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Einleitung 


Zweck dieser Abhandlung ist es nicht, die Geschichte der Plastik neu 
zu schreiben, sondern sie in systematischer Hinsicht zu durchforsten, 
die Grundlagen, unter bewußter Vernachlässigung des Nachrangigen, 
freizulegen. Was hält sie an plastischen Elementen bereit, die, in einen 
Zusammenhang gebracht, zu einer eigenständigen Gattung führen, diese 
dann sichern und anreichern. 

Die Elemente des Plastischen werden an einzelnen Werken herausgearbei- 
tet. Dabei werden Gattungsgrenzen oder die Trennung von profaner und 
sakraler Plastik nicht anerkannt, da diese Elemente gattungsunabhängig 
auftreten, ja auftreten müssen, um die Plastik gegenüber der Malerei und 
dem Relief erst zu begründen. Die Elemente sind nicht von vornherein 
wie Zahlen oder Buchstaben vorhanden. Sie sind geschichtlich geworden 
und vergehen auch wieder. Sie treten in den Werken in Erscheinung, Sie 
sind nicht selbstständige Teile, vielmehr Momente des Werks, die mit 
anderen reagieren. Insofern ist die Herauslösung ein Abstraktionsvorgang, 
weil sie die stofflich-materiale Präsenz des Werks vernachlässigt. Dies ist 
jedoch notwendig, um eine Skulptur von einem steingewordenen Ge- 
mälde unterscheiden zu können. Denn nicht alles, was in Stein gehauen 
oder in Bronze gegossen wird, ist eine Plastik, wie ebenso nicht jedes 


Gemälde ein Bild ist. 


Dieses Buch ist eine historische Arbeit, denn sie hält fest, was einmal 
mit Plastik gemeint war. Die Geschichte der Plastik ist diskontinuierlich, 
es gibt Hochzeiten und Zeiten des Niedergangs — der Niedergang ist 


dadurch gekennzeichnet, daß die Skulpturen keine Skulpturen im strengen 


Sinn mehr sind; ihnen werden gattungsfremde Schemata implantiert — 
dergestalt, daß sich keine Traditionslinien ausbilden. So muß Michelan- 
gelo auf die Antike, Rodin auf Michelangelo zurückgreifen, um Plastik 
wieder als autonome Gattung zu installieren. Es handelt sich eher um 
zeitlich begrenzte Zentren, die ein Gravitationsfeld ausbilden und dann 


wieder verschwinden. 


Die Kunstliteratur beschreibt zumeist die Umstände der Herstellung, 
Einflüsse, Wirkungen. Aber das Zentrum bleibt ausgespart. Es wird er- 
läutert, was besonders schön gelungen oder was mißlungen ist. Skulptur 
ist eine harmonische Einheit von Maß und Proportion, das ist das Indiz 
für ein gelungenes Werk. Im übrigen werden die Plastiken zu Emp- 
findungsauslösern, jedoch nur in der Weise, daß Teile oder Momente 
isoliert und Anlaß zu literarischen Ergüssen werden. Dabei wird das 
Selbstverständliche verdeckt, nämlich wie die verschiedenen plastischen 
Momente zusammenarbeiten. Dies ist jedoch die Voraussetzung, um das 
Kunstwerk erklären zu können. Die Kommentare und Beschreibungen 
kommen zumeist ohne solche Analysen aus. Es sei zugestanden, daß 
darin vieles angesprochen wird, auch plastische Momente. Aber gerade 
weil alles zusammengerührt wird, bleibt das Werk nur als ein unge- 
fähres Irgendetwas zurück. Wissenschaftlich gelungen scheinen jene 
Forschungen zu sein, welche zeitgenösssische Kunstliteraten mit den 
Kunstwerken in Einklang bringen. Daraus ergibt sich der Anschein, 
die Kunstwerke verwirklichten in nur sehr unvollkommener Weise das 
literarisch Gemeinte, ohne zu beachten, daß die Kunstliteratur ohne die 
Werke völlig bedeutungslos wäre. Darauf kann nur geantwortet werden: 
Warum sprechen die Kunstwerke den Betrachter an, auch ohne Kenntnis 


der angeblich normgebenden Kunstliteratur? 


Damit wird deutlich, entweder geht es den Rezipienten nicht um das 
Werk, sie wollen sich auf Kosten des Werks profilieren, dergestalt daß sie 
von ihren Gedanken so begeistert sind, daß das Kunstwerk keine Rolle 
spielt, oder sie lehnen es ab, auf das Werk einzugehen, weil sie es nur als 


Beispiel für ihre Theorie betrachten. 


Wie verworren sich oftmals die Wahrnehmung zeigt, ist dann ersichtlich, 
wenn einmal nicht Motive oder verschiedene Stile miteinander verglichen 
werden, sondern wenn die Werke als solche in Beziehung zueinander 
gesetzt werden sollen. Der Vergleich verläuft über Äußerlichkeiten, so 
wird eine Verwandtschaft zwischen Rodins „Bürger von Calais‘“ und 
einem Relief von Vincenzo Vela „Opfer der Arbeit“ von 1882 gesehen, 
nur weil da wie dort eine langsam schreitende Männergruppe zur Darstel- 
lung kommt. Motivorientiertes oder stilorientiertes Sehen, das wohl ein 
Ergebnis der Denkökonomie ist, verhindert oftmals die Wahrnehmung 
des individuellen Werks. Denn Individualität gehört in der Kunst der 
Neuzeit zum Werkcharakter. Auch wenn sich erweisen sollte, es wurde 
nur Typisches oder ein allgemein gängiges Motiv bearbeitet wurde, so 
pocht jedes Gebilde darauf, daß dies in individueller Weise und nicht nur 


in allgemeiner Art geschicht. 


Annäherung an das Plastische, 


Lessings Kritik an Winckelmann 


Laokoon — Berühmte antike Skulptur, die einen 
gleichnamigen Priester und seine beiden Söhne 
in den Schlingen zweier Riesenschlangen dar- 
stellt. Die Kunstfertigkeit und Sorgfalt, mit der 
der Alte und die beiden Jungs die Schlangen 
stützen und hochhalten, so daß diese ihre 
Arbeit erledigen können, gelten mit vollem 
Recht als eine der edelsten künstlerischen 
Darstellungen der Herrschaft menschlicher 
Intelligenz über tierische Trägheit. 

(Ambrose Bierce, Die gesammelten Geschich- 
ten und des Teufels Wörterbuch, Frankfurt am 
Main 1999, S. 1022) 


Winckelmanns „Geschichte der Kunst des Altertums“ von 1764 ist in 
doppelter Hinsicht verdienstvoll: Erstens durch die Herausstellung des 
Plastischen als die Kunst der griechisch-römischen Antike, das Altertum 
ist die Epoche des Plastischen. Diesem Sachverhalt stimmen später 
Schelling, Hegel, Burck-hardt, Buschor zu. Eine Ausnahme ist Nietz- 
sche, der, aufgrund seiner These von der Duplizität des Dionysischen 
und Apollinischen, die Tragödie ins Zentrum stellt. Zweitens, Winckel- 
mann begnügt sich nicht damit die Kunst von oben herab, summarisch 
zu abzuhandeln, sondern stellt die Individualität des Werkes in Vorder- 


grund. Diesem möchte er gerecht werden. Es ist eine nominalistische 
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Kunstgeschichts-schreibung. Vom Einzelnen her baut sie sich auf. Das 
Zeitalter verwirklicht sich im einzelnen Werk, und daraus erklärt sich die 
Besonderheit der Kunst. Die Kritik seiner Fachkollegen ändert daran 
nichts. Sie werfen ihm Fehlurteile hinsichtlich der Echtheitsgarantie vor. 
Was er als griechische Originale identifiziert, sind römische Kopien. Sie 
kritisieren sein modernes Verständnis des Werkcharakters. DieSkulpturen 


sind keine Besonderheiten, sondern Gebilde, die einem Typus zugehören. 


Daran stört sich sein größter Kritiker Lessing allerdings nicht. Es sind 
gerade die einzelnen Einlassungen Winckelmanns, die ihn zu grundsätz- 
lichen Erwägungen führen. Winckelmann beschreibt den „Laokoon‘“, 
nach heutigem Stand eine römische Marmorkopie aus der Zeit von 14 
bis 37 nach einem hellenistischen Bronzeoriginal (um 140 v. u. Z.) aus 
Pergamon, als ein Ineinander von Schmerz und Stärke: „Laokoon ist 
eine Natur im höchsten Schmerz nach dem Bilde eines Mannes gemacht, 
der die bewußte Stärke des Geistes gegen denselben zu sammeln sucht; 
und indem sein Leiden die Muskeln aufschwellt und die Nerven anzieht, 
tritt der mit Stärke bewaffnete Geist in der aufgetriebenen Stirn hervor, 
und die Brust erhebt sich durch den beklemmten Atem und durch Zu- 
rückhaltung des Ausbruchs der Empfindung, um den Schmerz in sich 
zu fassen und zu verschließen.“ (Winckelmann, Geschichte der Kunst 
des Altertums, Darmstadt 1982, S. 324) Der Gesamteindruck findet sich 
im Gesicht konzentriert wieder: „... Sein Gesicht ist klagend, aber nicht 
schreiend, seine Augen sind nach der höheren Hilfe gewandt. Unter der 
Stirn ist der Streit zwischen Schmerz und Widerstand, wie in einem Punk- 
te vereinigt, mit großer Weisheit gebildet: denn indem der Schmerz die 
Augenbrauen in die Höhe treibt, so drückt das Sträuben wider denselben 


das obere Augenfleisch niederwärts und gegen das obere Augenlid zu, so 
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daß dasselbe durch das übergetretene Fleisch beinahe ganz bedeckt wird.‘ 
(S. 325) Lessings Kritik an Winckelmann zielt nicht auf die Vernachläs- 
sigung des Plastischen. Ihm geht es um den Gattungsunterschied von 
Dichtung und bildender Kunst. Laokoon schreit nicht, weil er keine 
Bühnenfigur ist. Was Lessing angreift, ist Winckelmanns mangelnde 
Unterscheidung der Gattungen. Er beschreibt die Gruppe so, als wäre 
sie ein Gemälde. Das Bild erscheint wiederum als dramatische Handlung, 


Er wirft Winckelmann vor, daß er keine Gattungsunterschiede kennt. 


Die Poesie ist handlungsbezogen, die bildende Kunst bezieht sich auf 
Zustände. Durch seine Beschreibungen wird Winckelmann der Skulptur 
nicht gerecht, weil er in ihr eine steingewordene dramatische Handlung 
sieht. Lessing selbst macht keinen großen Unterschied zwischen Malerei 
und Skulptur. Er wehrt sich gegen die Gattungsvermischung, Das Drama 
habe seine Handlung in der Zeit zu entwickeln, der Maler und bildende 
Künstler müsse den Augenblick gestalten, den fruchtbaren Moment. Es 
gehört zur Kunst, diesen Augenblick zu wählen, ihm etwas Transitorisches 
zu verleihen, dergestalt, daß er keinen stillgestellten Zeitauschnitt vorstellt, 
vielmehr im fruchtbaren Moment das Vergangene und das Zukünftige 
der Bewegung aufscheint. Die Behandlung der Zeit ist für Lessing der 
entscheidende Unterschied. 

Zur Plastik gehört der Augenblick, das ist Winckelmann entgangen, das 
ist Lessings Verdienst. Aber wie eine Plastik zu beschreiben ist, also das, 
was eine Plastik bestimmt, interessiert den Dramatiker Lessing nicht. 
Seine Kritik offenbart auch in anderer Hinsicht Winckelmanns Stärke als 
Schwäche. Durch die poetische Beschreibung, als wäre die Darstellung 
eine Handlung, entgeht ihm der plastische Bau. Er transformiert den 
Eindruck, den er von der Gruppe empfängt, in eine Handlung und spie- 


gelt sie auf sie zurück. Darin steckt etwas Willkürliches oder eine hohe 
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Gabe an produktiver Einbildungskraft. Die subjektive Empfindung hängt 
er dann irgendwie an die Ausdrucksmomente des plastischen Körpers 
an. Das Wichtigste ist ihm dabei der Gesichtsausdruck. Was aber, wenn 
„Laokoon“ keinen Kopf hätte? Winckelmanns Beschreibung ist nicht 
falsch, sie bleibt im Ungefähren. Sie trifft nur irgendwie zu, ohne genauer 
bezeichnen zu können, wie denn der poetische Eindruck zustande kommt. 


Wäre der „Laokoon“ eine Zeichnung, die Beschreibung änderte sich nicht. 


Es fehlt die Orientierung am plastischen Organismus. Die Beschrei- 
bung sollte sich aus der Analyse des Plastischen ergeben, nicht aus der 
Handlung, die die Plastik vorstellt. Das Ineinander von Schmerz und 
Geistesstärke ist am plastischen Bau ablesbar. Es zeigt sich am Körper 
als Gegeneinander von Dehnen, Strecken, Seitwärtswenden, als Zeichen 
des Schmerzes, und als stabiles Sitzen, angespanntes Abstützen der Beine 
und dem Gleichgewicht, in dem sich die Hauptfigur noch befindet, als 
Indizien für Geistesstärke. 

Die erste Schritt der Analyse ist, die Formen und Bewegungen, die sich 
am Körper und durch den Körper artikulieren, als Ausdruckselemente 
zu erkennen. Das Zusammenwirken dieser Elemente ergibt dann den 
plastischen Gesamtorganismus, in dem alle Teile arbeiten. Die Elemente 
wie die Art und Weise ihrer Wechselwirkung kristallisieren sich zur indi- 
viduellen Daseinsweise. Diese Elemente sind keineswegs von vornherein 
festgelegt. Sie sind geschichtlich geworden, verändern sich und vergehen. 
Sie verwandeln sich je nach Art des plastischen Zusammenwirkens. Des- 
halb ist ein Gang in die Geschichte unausweichlich, um an den einzelnen 
Werken die einzelnen Elementen und die jeweilige Wechselwirkung zu 
erkennen. Von außen oder von oben herab sind diese nicht zu destillie- 
ren. Sie gleichen nicht platonischen Ideen, die ewig währen und sich im 


einzelnen Werk versinnlichen. 


13 


Der Wettstreit zwischen Malerei und Plastik, 


Leonardo da Vincis Beitrag zum Paragone 


Leonardo da Vincis Überlegungen zur Malerei wurde um 1498 fertigge- 
stellt. Eine erste Ausgabe des „Iraktats von der Malerei“ erschien erst 
1651. Bis dahin zirkulierten nur Blätter und lückenhafte Abschtiften. 
Die Zielrichtung des Traktates ist klar. Er ist eine Parteinnahme für die 
Malerei. Sie ist nicht nur die ranghöchste Kunst. Die Malerei ist auch 
eine Wissenschaft. Erforschung und Nachahmung der Natur gehen bei 
ihr zusammen. Sie ist eine Tochter der Natur. Um den höchsten Rang 
der Malerei zu sichern, sucht Leonardo den Wettstreit mit Wissen- 
schaft, Poesie, Musik. Die Bildhauerei ist davon nicht ausgenommen. 
Die Bildhauerei ist schon deshalb der Malerei unterlegen, weil sie keine 
Wissenschaft ist. Sie ist eine „höchst handwerksmäßige Kunst; denn sie 
schafft dem der sie betreibt, Schweiß und körperliche Mühe“ (Leonardo 
da Vinci, Traktat von der Malerei, Jena 1925, S. 32). Die Bildhauerei ist 
nur eine Tätigkeit des Weghauens und Stehenlassens. Sie bedarf keiner 
größeren geistigen Überlegungen. Der Bildhauer muß nur abbilden, 
was bereits vorhanden ist. Er hat es mit Körper, Stellung, Örtlichkeit, 
Bewegung und Ruhe zu tun, die Malerei mit Licht, Dunkelheit, Farbe, 
Körper, Stellung, Örtlichkeit, Entfernung, Höhe, Bewegung, Ruhe. Der 
Bildhauer hat es einfacher. Will er eine Rundplastik herstellen, so macht er 
zwei Hälften. Die Bildhauerei ist eine handwerkliche Tätigkeit, die Malerei 
eine handwerkliche und eine geistige. Der entscheidende Unterschied 
besteht jedoch darin, daß die Plastik nur ein Natur-Körper ist, dagegen 
schafft die Malerei eine eigene Welt. Die Skulptur ist nichts als ein Körper, 
von Luft umgeben, mit heller und dunkler Oberfläche bekleidet. „Ihre 


kunstvolle Hervorbringung aber wird von zwei Werkmeistern geführt, 
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von der Natur und vom Menschen. Der Werkanteilder Natur ist jedoch 


beiweitem der größere.“ (S. 41) 


Die Abhängigkeit von der Naturvorgabe, die Wiederholung der Natur 
als Abbild mit Hilfe der Natur, darin besteht die Unterlegenheit der 
Bildhauerei. Sie bearbeitet lediglich die Natur. Die Malerei erschafft sie. 
Mit ihren Mitteln ahmt sie die Natur nach und übersetzt sie ins Geistige. 
Im Bild erscheint eine vergeistigte Natur. Als solche tritt sie in Erschei- 
nung, wie sie wirklich ist. Die Erschaffung einer geistigen Natur, die 
als eigenständige Welt verwirklicht wird, ist der Zweck der Malerei. Die 
Bildhauerei kann sich nicht von der Natur lösen, sie arbeitet mit ihr. Der 
Scheincharakter der Malerei steht somit höher als der haptisch-sinnliche 
Bezug zur Natur in der Plastik. 

Leonardo nimmt damit Motive auf, die die vorrangige Stellung der Malerei 
durch die Jahrhunderte befestigen. Die Bildhauerei ist ein Handwerk, 
das Körper herstellt, die aus zwei Hälften bestehen und dann irgend- 
wo aufgestellt werden. Die Gemälde produzieren ihre eigene geistige 
Wirklichkeit. Was die Bildhauerei kann, ist auch der Malerei möglich, 
nicht aber umgekehrt. Die geistige Tätigkeit ist das Qualitätssiegel der 
Malerei. Sie ist auch das Verbindungsstück zur Wissenschaft, die sich 
zur Zeit Leonardos gerade daran macht, die Natur zu berechnen und 
zu messen, sie nach rein geistigen, das heißt quantitativen Regeln oder 
Gesetzen zu bestimmen. 

Der Charakterisierung der Bildhauerei liegt reichliches Anschauungsma- 
terial zugrunde. Leonardo kannte wohl die Frühwerke von Michelangelo, 
der ihn bewunderte. Es ist keine persönliche Abrechnung. Leonardo 
hält die Skulptur für alt und verstaubt. Er betrachtet sie bereits aus der 


Warte des neuen mathematisch ausgerichteten Forschergeists, der daran 
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geht, mit Hilfe der geistigen Tätigkeit die Natur zu unterwerfen, nicht 


intendiert, sie in der Skulptur auferstehen zu lassen. 


Aus dieser Perspektive wird Winckelmanns Ansatz der Dramatisierung 
verständlich. Er möchte der Plastik geben, was die Malerei besitzt, eine 
eigene Welt. Mit Hilfe seiner poetischen Verklärung beschwört er die 
unsichtbare Welt, in die die Skulptur hineingestellt ist. Diese Welt jedoch 
bleibt unsichtbar, sie ist ein Produkt von Winckelmanns Einbildungskraft. 
In der Geschichte der Kunst verhärtet sich die Vorrangigkeit der Malerei, 
daran ändern weder Michelangelo noch Rodin oder Brancusi etwas. Die 
Bildhauerei wird auch im 20. Jahrhundert nur als mechanische, nicht als 
freie Kunst betrachtet. Der geistige Charakter sowie die Möglichkeit, 
eine Welt bildlich zu imaginieren, damit läßt die Malerei die Plastik hinter 
sich, aber vor sich und über sich hat sie die Poesie oder die Dichtung. 
In der Geschichte der Ästhetik wird einzig in Schellings Philosophie 
der Kunst das Plastische als vorrangig gewürdigt: „Die Plastik für sich 
allein faßt alle andern Kunstformen als besondere in sich, oder: sie ist 
in sich selbst wieder und in abgesonderten Formen Musik, Malerei und 
Plastik.“ (Friedrich Wilhelm Josef Schelling, Frühschriften, Berlin 1971, 
S. 1068) Der Grund für diese gewagte These ist, daß die Plastik das We- 
sen der Materie zum Ausdruck bringt, und dieses Wesen der Materie ist 
die Vernunft. In der Plastik ist die Materie nicht bloßer passiver Stoff, 
sie wird als sinnlich-sichtbarer Geistausdruck in Erscheinung gebracht. 
Die Ehre, die der Plastik plötzlich zuteil wird, ist vor dem Hintergrund 
von Schellings romantischer Naturphilosophie zu sehen. Natur ist dabei 
sichtbarer Geist und dieser Natur-Geist prägt sich in der plastischen 
Kunstform aus. 


Das ist allerdings eine Ausnahme. Schelling selbst revidiert aus systema- 
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tischen Gründen den hohen Rang der Plastik. Sie thematisiert nur die 
reale Seite, die höhere und ideale Seite der Kunstwelt nimmt die Poesie 


mit ihren Gattungen ein. 


In Hegels „Phänomenologie des Geistes“ von 1807 ist das Plastische ein 
lebendiges, beseeltes Kunstwerk, es fehlt ihm jedoch, was Schelling an 
ihm rühmt, das Geistige. Der Skulptur fehlt die Innerlichkeit: „In der 
bacchischen Begeisterung ist das Selbst außer sich, in der schönen Kör- 
perlichkeit (das ist die Skulptur) aber das geistige Wesen.“ (Georg Wilhelm 
Friedrich Hegel, Phänomenologie des Geistes, Frankfurt am Main/Ber- 
lin/Wien 1970, S. 400) Es fehlt ihr an Innerlichkeit: „Das vollkommene 
Element, worin die Innerlichkeit ebenso äußerlich, als die Äußerlichkeit 
innerlich ist, ist wieder die Sprache.“ (S. 400) Das Gleichgewicht von 
Innerlichkeit und Äußerlichkeit stellt sich in der Poesie ein. Hegel histo- 
risiert die Kunstform. Sie gehört in die Antike und ist ein Bestandteil 
des Kultus. Die Skulpturen sind für ihn göttliche Weihegeschenke, die 
die Götter ehren, damit ehrt sich ein Volk selbst: „Die Wohnungen und 
Hallen des Gottes sind für den Gebrauch des Menschen, die Schätze, 
die jener in seinem Schmucke (u. a. den Skulpturen) genießt, ist die Ehre 
des kunstreichen und großmütigen Volkes. (...) Es empfängt auf diese 
Weise für seine Gaben die Erwiderung von dem dankbaren Gotte und 
die Beweise seiner Geneigtheit.“ (S. 397) 

An diesem geistigen Charakter des Kunstwerks orientiert sich die Äs- 
thetik in ihrer weiteren Geschichte. Umgekehrt versucht sich die Kunst 
über das Geistige zu legitimieren. Von daher ist es verständlich, wenn 
die Ideenkunst, vorrangig die Dichtung als reinster Geistausdruck, im 
Vordergrund steht. Das schlecht gemachte Werk steht höher als ein 


handwerklich gelungenes, wenn es nur etwas Ideelles zu gebären scheint. 
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Donatello, von der Nischenfigur zur Freiplastik 


Das Mittelalter wird von der Gattung Relief dominiert. Die Plastiken 
bedürfen der Säule oder der Wand. Den Übergang zur Freiplastik bilden 
die Nischenfiguren wie die von Otsanmichele in Florenz ab 1410. In 
die Nische hineingestellt sind sie auf Vorderansichtigkeit ausgerichtet. 
Lorenzo Ghibertis „Johannes der Täufer“ von 1412 bis 1416 zeigt die 
Abhängigkeit vom Relief. Die Monumentalität der Figur täuscht nicht 
darüber hinweg, daß die plastische Anlage der Gattung Relief entstammt. 
Der „Johannes der Täufer“ wird gleichsam von einer Wand gehalten. 
Die Figur ist lächig organisiert. Der mächtige Schädel und das Spiel der 
Gewandfalten ergeben die Eindruckseinheit des Standbildes. Die Figur ist 
schwerelos. Die Gewandfalten sind malerisch geordnet, das heißt rhythmi- 
siert, nicht dem natürlichen Fall oder der Körperhaltung nachempfunden. 
Dies trifft auch auf Donatellos Prophet, den „Zuccone“, von 1423 bis 
1425 zu. Er ist ganz Vorderseite. Seine Körperhaltung wird durch ein 
togaähnliches Gewand, das ein Eigenleben zu führen scheint, verdeckt. 
Es scheint eine Hülle zu sein, das die Figur hält und trägt. Ghibertis 
und Donatellos Nischenfiguren sind nicht plastisch entwickelt. Es sind 
in Bronze umgesetzte und vergrößerte Relieffiguren. Sie sind an der 
optischen Wahrnehmung ausgerichtet. 

Donatellos „David“ um 1430 ist, in diesem Umkreis, die erste Freiplastik. 
Die Verbindung zur Gattung Relief besteht nicht mehr. Anstelle optischer 
oder malerischer Werte treten nun plastische. Welche plastischen Werte 
werden jedoch verwendet, damit eine autonome Plastik entstehen kann. 
Der „David“ ist dann eine autonome Plastik, wenn die verschiedenen 
Werte sich vereinigen. 


Die Nischenfiguren von Orsanmichele in Florenz sind deshalb keine 


18 


reine Plastiken, weil sie sich aus einer unsichtbaren Rückwand, der Reli- 
effläche, entwickeln. Diese gehört als tragendes Moment zu ihnen. Bei 
Donatellos Freiplastik fallen nun solche unsichtbaren Momente, die zur 
internen Wechselwirkung der Gebilde gehören, weg. Die Skulptur ist ein 
Siegerbildnis. In entspannter Haltung blickt der nackte Jüngling auf die 
Trophäe zu seinen Füßen, das abgeschlagene Haupt des Goliath. Wie 
kommt es nun, auf der Ebene der Gattung Plastik, zur skulpturalen 
Einheit? Die Einheit ist vorgegeben, durch die menschliche Gestalt. Da 
der Jüngling nackt ist, besteht auch nicht das Problem des Zueinander 
von menschlicher Figur und Bekleidung. Wenn die Einheit durch die 
menschliche Gestalt vorgegeben ist, stellt sich nicht die Frage nach der 
Einheit, sondern danach, wie die Einheit in ein in sich unterschiedenes 
Gebilde verwandelt wird. 

Die Kunst der Bildhauerei besteht also darin, die menschliche Gestalt 
in der Weise zu differenzieren, daß sich eine Einheit des Verschiedenen 
einstellt. Es genügt nicht, eine Figur aus dem Block zu schlagen, eine 
Form dem Stoff aufzwingen. Daraus ergibt sich noch keine Plastik, wie 
die Platoniker unter den Kunsttheoretikern meinen, die ein Werk folglich 
nur unter dem statischen Aspekt von Maß und Proportion beurteilen. 
Ein Kunstwerk ist ein lebendiges Geistiges, keine bloß vollendete Form. 
Dieses Geistiges ist eine Resultante vielfältiger Bezüge und Teile. Eine 
bloße Form ist dagegen geistlos. Das Zusammenwirken der Teile zu ei- 
ner Einheit - hier im Rahmen der Bildhauerei als Differenzierung einer 
Gestalt in Momente, die sich zu einer differenzierten Gestaltganzheit 
vereinigen — führt zum plastischen Ausdruck. Zur Autonomie des Pla- 
stischen kommt es durch die in sich kreisende Abgeschlossenheit. Und 
die Abgeschlossenheit wird dadurch garantiert, daß der menschliche Leib 


in ein Repertoire plastischer Werte verwandelt wird. 
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Die Körperhaltung, die Arm- und Beinstellung oder die Kopfneigung 
sind nicht zufällig, sie sind als plastische Werte zu deuten. Ihr Zueinander 
führt zu einer abgeschlossenen Einheitlichkeit. Eine Skulptur ist somit 
mehr als nur eine Abbildung eines Menschen in einer bestimmten Situati- 
on. Die Art und Weise des plastischen Zusammenhangs mit den Mitteln 
anthropomorpher Werte produziert erst eine menschliche Daseinsweise. 
Die plastische Erfahrung besteht nicht in der Abbildlichkeit, vielmehr in 
der Erkenntnis des Zusammenwirkens der Momente, die sich durch die 
sinnlich-leiblichen Werte artikulieren. 

Die menschliche Gestalt ist der Ausdrucksträger des Plastischen. Der 
Bildhauer verwandelt die anthropomorphe Form in eine scheinhaft pla- 
stische. Die menschliche Haut ist nun der Schauplatz des Geschehens. 
Sie ist nicht mehr nur Haut, sondern auch Oberfläche. Die menschliche 
Anatomie und Physiognomie sind zweideutig, Sie charakterisieren den 


Menschen und sie sind Mittel plastischer Artikulation. 


Die Frage ist nun, welche plastischen Elemente werden von Donatello 
angewendet? Wie differenziert der Bildhauer die menschliche Gestalt, um 
sie in eine Skulptur zu transformieren? Angesichts der Tatsache, daß die 
erste Freiplastik eine Ausnahme darstellt, erst eine Tradition begründet, 
ist es nicht verwunderlich, wenn Elemente, die von den Nischenfiguren 
her bekannt sind, wiederkehren. So ist der „David“ keine Rundplastik. Er 
zerfällt in zwei Teile, in eine Vorder-und eine Hinteransicht und es gibt 
keine Verbindung zwischen beiden Hälften. Wie bei den Nischenfiguren 


ist das Geschehen auf die Vorderseite konzentriert. Sie ist die Schauseite. 


Die Skulptur entwickelt sich von unten nach oben. Die Gesamtbewegung 


wird durch den Kontrapost vorgegeben. Stand- und Spielbein bestim- 
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men die Art und Weise der Aufwärtsbewegung. Diese wird durch das 
Herabblicken auf den Kopf des Goliath wieder nach unten geführt. 
Es entsteht eine vertikale, in sich geschlossene Bewegung. 

Am Kontrapost ausgerichtet sind auch die weiteren Organisationsele- 
mente. Die vertikale Bewegung orientiert sich an der Symmetrieachse. 
Diese teilt die Vorderseite wiederum in zwei Hälften. Damit ist die 
plastische Hauptstruktur — mit Kontrapost, Vertikalbewegung, mittlerer 
Symmetrieachse - festgestellt. Es kommen noch weitere Elemente hinzu, 
nämlich Quer- und Längsachsen. Die Querachsen geben der Figur nicht 
nur ein proportionales Verhältnis. Sie kontrapunktieren die symmetrische 
Anlage, indem sie die Mittelachse nicht rechtwinklig schneiden. Ebenso- 
wenig symmetrisch zur Hauptachse verhalten sich die Längsachsen. Sie 


durchkreuzen sie diagonal. 


Mit diesen Elementen erhält die anthropomorhe Gestalt eine plastische 
Struktur. Das materielle Gebilde verwandelt sich in eine Plastik. Die pla- 
stische Struktur kanalisiert durch Achsen und Schwerpunktsetzungen die 
Bewegungsrichtungen und Ruhezonen. Die plastische Lebendigkeit resul- 
tiert aus der Art und Weise wie sich verknüpfen und sich widerstreiten. 
Die Lebendigkeit verdankt sich nicht dem Stoff, der anthropomorphen 
Materie, vielmehr der plastischen Organisation dieser menschlichen 
Leiblichkeit. An der plastischen Struktur ist auch der Ausdruck ablesbar. 
Die Dominanz des Symmetrischen sowie die relativ geringe Abweichung 
vom rechten Winkel, was die Schnittpunkte von Quer- und Längsachsen 


angeht, führen zu einem Eindruck der Ruhe. 


Donatello installiert Äquivalenzverhältnisse. Der Vertikalbewegung von 


unten nach oben entspricht eine von oben nach unten. Durch die sym- 
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metrische Mittelachse ergibt sich ein Rechts-Links-Entsprechungsver- 
hältnis, das sich als eines von Anspannung und Entspannung zeigt. Die 
linke Standbeinseite trägt die Last, stützt das körperliche Gewicht, die 
Spielbeinseite ist entlastet, frei beweglich. Ein Entsprechungsverhältnis 
besteht auch zwischen dem angespannten Handgriff, der das Schwert 
umfaßt, und der entspannten Armhaltung, der entspannten Hand, die 
locker den Stein hält. 

Das Standbild ist eine Darstellung des Siegers. Die Analyse des Plastischen 
führt nun dazu, zu verstehen, was ein Sieger ist, unabhängig vom bibli- 
schen Motiv. Was wird plastisch ausgedrückt, welche Qualitäten zeichnet 
einen Sieger aus? Um dies zu erkennen, muß das plastische Formschema 
als inhaltliche Charakterisierung interpretiert werden. 

Von der biblischen Vorgabe her geschen, feiert Donatello im nackten 
Jüngling die Jugend, das Heldenhafte erscheint aber an der plastischen 
Oberfläche. Das Symmetrische indiziert eine Standfestigkeit. Der Held 
ist innerlich gefestigt. Um als Held auch Sieger zu sein, bedarf es noch 
zweier weiterer Eigenschaften. Zum einen ist es das Spielerische oder 
eine Leichtigkeit, zum anderen ist es die Kraft oder Stärke, den Kampf 
zu bestehen. Festigkeit in Verbindung mit dem Spielerischen und der 
Stärke sind somit die Qualitäten, die den Sieger auszeichnen. Die Festig- 
keit ist die Grundlage der Entschlossenheit, die Stärke verweist auf das 
Kämpferische und das Spielerische ist notwendig, um sich im Kampf 
verschiedene Möglichkeiten zu eröffnen, den Gegner zu besiegen. Das 
Spielerische ist so eine Mischung von List und Übermut. 

Es ist somit nicht eine bestimmte Eigenschaft, die den Sieger charakteri- 
sieren, sondern es wirken mehrere Eigenschaften zusammen, die in einem 
ausgeglichenen Verhältnis stehen. Und diese Eigenschaften werden nun 


nach dem Kampf sichtbar. Der Kampf entscheidet somit nicht nur über 
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Sieg und Niederlage, er offenbart auch die Eigenschaften des Siegers. 

Mit dem „David“ hat Donatello die abendländische Tradition der Freipla- 
stik begründet. Mit freiplastisch ist nicht bloß gemeint, daß die Skulptur 
frei steht, es bedeutet auch, daß sie sich als in sich geschlossenes Gebilde 
behauptet, nicht mehr nur Bestandteil eines übergeordneten Zusammen- 


hangs ist, wie dies bei den Nischenfiguren der Fall war. 


Donatello selbst bleibt dem Bisherigen verhaftet. Der „David“ hat 
noch Momente der Nischenfigurplastik. Der plastische Zusammenhang 
konzentriert sich auf die Vorderseite. Daran ändert sich auch nichts. Im 
Gegenteil, die plastischen Errungenschaften werden zurückgenommen. 
Die Gruppe „Judith und Holofernes“ von 1457/58, ein Siegerinnenbild- 
nis, steht frei, Judith steht drohend über Holofernes, aber der plastische 
Formbau gibt nur wenig Auskunft über die Bedeutung der Gruppe. Das 
Standbild hat eine symbolische Aussage, die jedoch nicht anschaulich 
erfahrbar ist. 

Ebensowenig ist die „Maria Magdalena“ von 1454/55 eine Plastik in 
diesem Sinne. Es ist eine Statue, die ihre Qualität durch den sinnlichen 
Ausdruck der Asketin erlangt. Kein plastisches Netz bringt die Figur zum 
Sprechen, es ist die Art der Bearbeitung des materiellen Stoffs, die den 
Charakter bestimmen. Der Grund ist nicht im Nachlassen des Künstlers 
zu sehen, sondern im Material. Die Statue ist aus Holz. Und Holz ist 
denkbar ungeeignet für eine solche artifizielle Behandlung. Von daher ist 
dies keine Arbeit des Bildhauers Donatello, sondern des Holzschnitzers. 
Das Material ist nicht passiv, hart, aber formbar, vielmehr widerspenstig 
und weich. Der Holzschnitzer muß materialgerecht vorgehen. Die Art 
des Holzes, seine Maserung, der Grad der Härte beeinflußen die Ar- 


beitsweise. Das Ziel des Holzschnitzens geht in eine andere Richtung, 
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Weniger stehen Maß und Proportion oder Symmetrien und Diagonalen 
im Vordergrund als Schrunden und Höhlen. 

Bei der Holzplastik ist eine andere Vorgehensweise gefordert. Der 
Holzblock erlaubt keine ausgreifenden Gesten oder Durchbrüche. Er 
sollte nach Möglichkeit als Ganzes behandelt werden, da sonst das Holz 
arbeitet und zu brechen beginnt. Er erlaubt keine Aufsplitterung in Teile. 
Im Gegensatz zur plastischen Arbeit ist die Holzstatue kein Zusammen- 
wirken von Teilen. Sie ist ein Ganzes, das kleinteilig strukturiert wird. Der 
Kern bleibt unangetastet, nur seine Rinde gleichsam wird bearbeitet. Das 
kleinteilige oder mikrostrukturelle plastische Vorgehen führt zu einem 
Zurückdrängen des Plastischen selbst. Die menschliche Gestalt ist wieder 
das Thema und nicht wie sie in eine Skulptur verwandelt wird. Die mi- 


krostrukturelle Bearbeitung unterstützt nur die Art der Darstellungsweise. 


Im Falle der „Maria Magdalena“, die sich ganz der Askese weiht, auf 
alles verzichtet, nur mit ihren Haaren bekleidet, kommt das Thema der 
Darstellungsweise entgegen. Maria Magdalena ist ein passives Wesen. Sie 
mit einem plastischen Schema überziehen hieß die Figur dynamisieren, 
sie in einen Zustand überführen, in dem sie sich nicht befindet. Der 
Künstler verhält sich damit durchaus materialgerecht. Das Asketische 
der Figur zeigt sich durch die menschliche Gestalt, nicht durch das 
plastische Zusammenwirken. Plastisches Arbeiten heißt hier, den be- 
sonderen Charakter herausbringen. Das Asketische zeigt sich durch die 
Figur, nicht durch die figurative Formbehandlung, Das ist ein Unterschied 
von Mittel und Zweck. Bei der absoluten Plastik ist die Figur Mittel, um 
dadurch etwas zu versinnlichen. Bei der Holzstatue ist die Figur Zweck 
und die plastischen Elemente sind die Mittel, um das Wesen der Figur 


in Erscheinung zu bringen. 
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Um den Unterschied auf die Spitze zu treiben, der in der Realität nicht 
so kraß ausfällt, könnte formuliert werden: Bei dem Standbild des „Da- 
vid“ ist die Figur Objekt des Plastischen, bei der Holzstatue der „Maria 
Magdalena“ ist die Figur Subjekt, dessen Besonderheit herauszustellen ist. 
Als Objekt verwandelt sich die Figur zum Material. Als etwas Subjektives, 
das mit Hilfe der plastischen Arbeit zum Subjekt geschärft wird, ist die 


Figur etwas Materielles, das zum Ausdruck kommt. 


In der Wirklichkeit der Plastik sind diese Unterschiede selbstverständlich 
nicht so gegensätzlich. Das Objekt ist nicht immer bloßes Material, es 
können plötzlich materiale Momente in materielle verwandelt werden und 
umgekehrt. Verschiedene Momente verknüpfen sich und arbeiten sich 
aneinander ab, um jene Totalität zu produzieren, die Kunstwerk genannt 
wird. Der „David“ als Endprodukt ist gewiß ein besonderes Subjekt, die 
„Maria Magdalena“ ist gewiß zu Beginn des Schaffensprozesses zunächst 
einmal Objekti oder Material, nämlich ein Holzblock. 


Aber um zu erkennen, welche Momente sich verknüpfen, bedarf es der 
ästhetisch-kategorialen Unterscheidung, sonst bleibt es bei der Einsicht: 
jeder macht es auf seine Art, aber alles ist irgendwie wunderbar und 


schön, nur bei dem einen mehr oder weniger. 


Und diese Unterschiede sind zu verallgemeinern, damit sie auf die ver- 
schiedenen Werke angewendet werden können. So sind an diesen beiden 
Standbildern zwei Arten plastischen Arbeitens erkennbar, eine alte, 
traditionelle und eine neue, ge-schichtsbegründende. Der Unterschied 
istein Gegensatz. Es ist der Gegensatz von poetischem Herausbringen 
und Technik. 
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Die Holzplastik der „Maria Magdalena“ steht für die poetische Vorge- 
hensweise, der Bronzeguß des „David“ für die technische. Das Technische 
steht für die Entwicklung von Elementen, Strukturen, Bezügen, die sich 
auf etwas anwenden. Es zielt auf eine plastische Logik. 

Das Poetische dagegen tastet nach dem Wesen der Erscheinung. Das 
Poetische ist ein Befreiungsakt. Im sinnlich Gegebenen sind Dinge und 
Gestalten verborgen, die in Erscheinung treten müssen. Der Künstler 
bringt jene Gebilde ans Tageslicht, indem er sich einfühlt, ihrer inne 
wird. Er wird von ihnen gleichsam im Verborgenen angesprochen und 
er verleiht ihnen Sprache. 

Daraus ergeben sich nun weitere Unterscheidungsmerkmale, so das von 
Material und Materie. Für die technische Logik verwandelt sich der un- 
bestimmte Stoff in Material, das das logische Spiel versinnlicht. Es ist 
Objekt, das von der Logik strukturiert wird. 

Dem Poetischen ist das Stoffliche eine materielle Substanz, ein lebendiges 
Etwas, das als etwas Unbestimmtes feste Gestalt werden möchte. Dadurch 
kann es als etwas Subjektives definiert werden. Daraus resultiert, daß 
die Vorgehensweise verschieden ist. Das Poetische bevorzugt die Nach- 
ahmung oder das Mimetische. Der Künstler sucht mit der materiellen 
Substanz eins zu werden. Die Technik zielt auf Beherrschung, der Stoff 


wird unterworfen. Das Ergebnis ist: die Materie degeneriert zum Material. 


Dies hat eine weitere Folge. Das technische Kunstwerk beruht auf 
Herstellung, während das poetische sich als Mitteilung versteht. Es teilt 
etwas mit, das irgendwie schon vorhanden ist. Dagegen produziert das 
logisch-hergestellte Werk einen Ausdruck, den es vorher noch nicht gab. 
Das Poetische repräsentiert die alte Tradition, weil es noch magische 


Momente besitzt. Der Poet ist der Mund der Dinge, in denen sich Gei- 


26 


ster verbergen. Er ist teilweise Handwerker und teilweise Schamane. Als 
Schamane begibt er sich in die Welt der Geister, als Handwerker weiß er 
das Erfahrene umzusetzen. Seine Werke sind Ergebnis seiner Visionen 
und Gesichter. 

Der neue Künstler ist der Techniker, der seine Mittel kennt, um eine 
bestimmte Wirkung zu erzielen. Seine Vorgehensweise ist rational. Der 
Genuß, den er aus dem Kunstwerk zieht, besteht in der Erkenntnis des 
logischen Spiels, während das Poetische den alogischen Ausdruck ins 
Zentrum stellt. Dem Poetischen geht es um Inhaltliches, das Technische 
ist Formdenken. 

Das Poetische jedoch bleibt immer auf eine Wirklichkeit bezogen. Und 
von ihr ist es abhängig, es ist Mittler, da es nur das mitteilt, was diese Wirk- 
lichkeit sagen will. Von daher ist Kunst eine Versinnlichung der anderen 
Wirklichkeit und nicht mehr als eine Wiederholung, also eine Abbildung, 
Dagegen überschreitet das technische Kunstwerk diese dominante Wirk- 
lichkeit. Durch die thematische Vorgabe, wie des David, wird ihm eine 
Abbildungsfunktion zugewiesen, aber die logische Organisationsweise 
des Materials führt zu einem neuen David. Denn nur das Thema oder 
der Inhalt ist der anderen Welt entnommen, die logisch-technischen 
Mittel werden jedoch nicht von dieser jenseitigen Welt mitgeliefert. Das 
technische Formdenken entspringt oder hält die Epoche bereit, in der 
der Künstler lebt und arbeitet. Das logisch-technische Werk beschränkt 
die abbildende Wiederholung auf die jeweilige Vorlage, auf den Kontext. 
In seiner endgültigen Formerscheinung artikuliert es eine neue Figur, die 
der bisherigen Wirklichkeit hinzugefügt wird. 

Aus dieser Perspektive könnte nun zwischen Skulptur und Plastik un- 
terschieden werden. Die Unterscheidung geht über die handwerkliche 


Definition des Wegnehmens, im ersten Fall, und des Hinzufügens, im 
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zweiten Fall, hinaus. Skulptur wäre somit eine Bezeichnung für das Poe- 


tische, Plastik eine für das Technische 


Bei Donatello aber ist das Technische nicht rein zu fassen. Das Poetische 
und das Technische sind miteinander verwachsen. Dabei enthüllt sich das 
Technische, als das Neue, am Poetischen, nicht umgekehrt. Die plastische 
Logik löst das Poetische ab, das Rationale das Magische. 

Durch Donatello gewinnt das Rationale in der Plastik die Oberhand. Dies 
ist keine Besonderheit, denn dadurch wird auch dieser Kunstzweig vom 
Prozeß der Rationalität erfaßt. Donatello ist Mitbegründer oder Miter- 
finder der Zentralperspektive, das heißt der rationalen Organisation des 
Bildlichen mit Hilfe einer geometrischen Raumordnung, Der Rationalist 
bleibt nicht bei der bildlichen Organisation stehen, er verwandelt auch 
die Skulptur in einen rationalen Ausdruck. Ein technisches Meisterwerk 
in diesem Sinne ist das Reitermonument des Gattamelata (1444-1453). 
Mit der Einfügung logischer Mittel ist die Plastik Teil der Geschichte der 


Rationalität und damit Teil der Moderne. 


Donatello setzt einen neuen Ursprung in der Geschichte der Plastik. 
Aber dieser Ursprung ist vermittelt. Er steht in Kontakt zum gleichzei- 
tigen Rationalitätsprozeß und er greift auf die Vergangenheit zurück. 
Die Vergangenheit, hier die antike Kunst, ist die Legitimation für die 
revolutionäre Erneuerung, die als Renaissance geschichtswirksam wird. 
Macht schon seine Nischenfigur, der „Prophet“, Anleihen bei römischen 
Volkstribunendarstellungen, so ist wohl ein Vorbild des „David“ eine 
Statue des Antinous aus der Zeit Hadrians (117-138). 

Daran ist ersichtlich, daß es nicht immer große Werke sein müssen, die 


Einfluß ausüben. An den Werken des Niedergangs von geringer Qualität 
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ist die Machart besser zu erkennen. Die Hinwendung zur Vergangenheit 
ist selbst wieder Ausdruck von Rationalität, nicht die Beschäftigung mit 
der Antike eröffnet den Weg zur Rationalität. Da das technische Formde- 
nken das Vorhandene zu Objekten macht, zum Material macht, unterwirft 
es auch die Geschichte. Die Vergangenheit wird so zum Materiallager. Die 
Rationalität nimmt sich das, was sie als das ihrige erkennt. Sie identifiziert 
das Vergangene anhand des Stallgeruchs. Nicht das Bedeutende, das für 
die vergangene Zeit Typische oder das Außerordentliche ergreift sie, um 
sich daran zu messen oder um es zu vergegenwärtigen. Sie übernimmt 
das, was sie begreift, und sie begreift das, was ihr gleicht, nämlich die 
rationale Struktur. Die neue Rationalität möchte nicht das Alte mit neuen 
Mitteln rühmen und feiern, sie möchte sich, mit Hilfe des Alten, selbst 
feiern, nämlich dadurch, daß sie mit der Vergangenheit wetteifert und 
dabei überbietet. Die Rationalität ist weder sentimental noch erstarrt sie 
in Ehrfurcht vor der Größe der Vergangenheit. Sie holt sich das, was sie 


für ihre Zwecke braucht. 


Mit dieser neuen Stufe beginnt nicht zugleich eine neue Epoche des 
Plastischen. Wie Donatello selbst in althergebrachter Weise arbeitet, 
so gibt sein „David“ für seine Zeitgenossen keinen Anstoß. Er ist eine 
ungleichzeitige Plastik. Ungleichzeitig, weil das Christentum noch als 
Käseglocke fungiert, somit jede Erweiterung eindämmt. Jede Darstellung 
des Nackten ist eine Sünde. Mögliche Nacktdarstellungen beschränken 
sich auf Märtyrer wie den hl. Sebastian oder dem Christus am Kreuz. 
Aber dies sind Zustände des Leidens und nicht solche aktiver Bewegung, 


von denen das Plastische lebt. 
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Michelangelo, Plastik als Harmonie der Gegensätze 


Erst mit Michelangelo sollte das Plastische wieder in Erscheinung tre- 
ten, wieder in Verbindung mit der Antike. Sein „Bacchus“ von 1496/97 
bezeugt die Kenntnis des Kontrapost, der Organisation der Figur als 
differenzierter Ganzheit, und er weiß, als Zeichen der Beherrschung, 
damit zu spielen. Der Kontrapost dient der Herstellung von Standfestig- 
keit. Diese wird durch die vierfache Gliederung unterstützt. Durch die 
Einfügung von Ungleichgewichten beginnt die Figur, wie es im Motiv der 
Trunkenheit angelegt ist, zu taumeln. Das eine Ungleichgewicht ergibt sich 
dadurch, daß der Schwerpunkt außerhalb des Körpers gelegt wird, das 
andere durch die doppelte Belastung der Standbeinseite. Ihre Funktion, 
der Figur Stabilität zu verleihen, wird durch die Oberkörperneigung noch 
einmal verstärkt, damit die andere Seite destabilisiert. Michelangelo berei- 
chert den Formkanon durch das Spiel mit Gleichgewicht-Ungleichgewicht 
oder Stabilität-Labilität. 

Das Spiel mit dem Kontrapost, ausgelöst duch das Wanken, hat die 
Aufhebung der Zweiseitigkeit zur Folge. Die leichte Neigung wird in 
eine Drehung überführt. Dadurch stellt sich eine allseitige Bewegung 
ein. Das Wechselspiel enthüllt sich erst bei allseitiger Wahrnehmung, Die 
Frontalansicht zeigt nur den Kontrapost, Labilität und Ungleichgewicht 
stellen sich über die weiteren Ansichten ein. Daran ist nun zu erkennen, 
Frontalität oder Allseitigkeit ist Resultat der plastischen Elemente, nicht 
Ursache. Die Art und Weise der Koordination der Elemente determiniert 
die Ausbildung der verschiedenen Ansichten. Denn bestimmte Elemente 
wie die Labilität sind nicht in der Frontalansicht unterzubringen. Gliede- 
rung, Gleichgewicht, Stabilität sind der Frontalität vorbehalten, die weite- 


ren Elemente werden den anderen Seiten zugewiesen. Die Verknüpfung 
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der Elemente zu einer harmonischen Gestalt, aufgrund der anthropo- 


morphen Vorgabe, führt somit zur Ausbildung von Mehransichtigkeit. 


Mit „Bacchus“ zeigt Michelangelo, daß er sein Handwerk beherrscht. 
Dagegen scheint der „David“ von 1501 bis 1504 eine Vereinfachung zu 
sein. Dies ist schon daran ersichtlich, daß die Figur nicht allseitig wahr- 
genommen werden muß. Der „David“ ist eine stabile Figur im Gleichge- 
wicht. Schwerpunkt- und Symmetriesetzung sind nicht getrennt. Damit 
sich überhaupt eine mehransichtige Raumempfindung einstellt, werden 
das Spielbein sowie der linke Arm nach vorne ausgestellt. 

Die Vereinfachung verdankt sich der Monumentalität. Michelangelo steht 
vor dem Aufgabe, einen riesigen Block von über vier Meter Höhe zu 
strukturieren. Je größer das Problem, umso einfacher die Vorgehensweise. 
Beim „Bacchus“ wird die Figur noch als Ganzheit bewältigt. Jetzt wird 
wird sie in Teile zerlegt, aber in der Weise, daß sie als Teile selbständig 
bearbeitet werden können und doch zusammenpassen, das heißt als 
Ganzheit erscheinen. Vereinfachung heißt in diesem Fall zunächst, keine 
Experimente mit Kontrapost, Entsprechungsverhältnissen oder harmoni- 
schem Gegeneinander. Die Figur wird vertikal zweigteilt, dadurch ergibt 
sich eine Symmetrieachse, die mit dem Schwerpunkt identisch ist. Somit 
sind die linke und die rechte Seite voneinander unabhängig, aber aufgrund 
der Symmetrie werden sie als zusammengehörig erfaßt. 

Die horizontale Gliederung besteht, mit Abweichungen, aus Waagrech- 
ten. Dabei wird zunächst die Figur waagrecht wiederum zweigteilt. Die 
Trennungslinie verläuft im Beckenbereich. Der Oberkörper, ohne Kopf 
gerechnet, wird in drei Teile, der untere Bereich, der Beinbereich, wird 
zweigteilt. Großrahmig betrachtet ergibt dies vier Arbeitsfelder, kleinteilig 


betrachtet sind es zehn Bereiche und der Kopf. 
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Die Vereinfachung führt zu einer größeren Freiheit. Die Beinstellung 
muß nicht unbedingt die Armhaltung determinieren. Die Haltung des 
Oberkörpers braucht keine entsprechende Abstützung durch Stand- 
und Spielbein. Auffällig ist Trennung von Bein- und Leibbereich. Die 
Angespanntheit des Oberkörpers und die Art der Beinstellung gehen 
nicht zusammen. Der Leib sitzt gleichsam nur auf. Der untere Teil trägt 
nur, während sich das Hauptgeschehen im oberen Bereich abspielt. Die 


beiden Hälften stehen gleichsam wie Last und Stütze zueinander. 


Gäbe es nicht die Abweichungen von der Waagrechten, es wäre ein 
ausgeglichenes, stabiles, fast langweiliges Standbild. Es sind die Abwei- 
chungen, die der Plastik Leben einhauchen. Und es fragt sich, warum 
sich die Gestalt aus ihrem standfesten, stabilen Zustand herausbewegt? 
Sie wird in Unruhe versetzt, weil sie sich ihrem Feind gegenübersieht. 
Michelangelo zeigt den David vor dem Beginn des Kampfes. David biegt 
sich zur Seite, um Goliath ins Auge zu fassen. Es wird der Augenblick 
festgehalten, in dem sich der Held dem Kampfe stellt. Er ist gerade dabei, 


den todbringenden Stein in die Schleuder zu legen. 


Die Vereinfachung stellt die Figur ruhig, Sie bildet keine innere geschlos- 
sene selbstregulierende Bewegtheit, weil die geometrische Ordnung dies 
verhindert. Um sie zu beleben, legt der Bildhauer den Bewegungsauslöser 
außerhalb des Körpers. Der Blick, als Kontaktaufnahme mit dem Gegner, 
initiiert die plastische Bewegung. 

Was sich somit an lebendiger Regung an der plastischen Oberfläche 
abspielt, ist eine Auswirkung, die von einem imaginären Gegenüber 
verursacht wird. Die Skulptur entwickelt sich zwar von unten nach oben, 


jedoch der Bewegungsverlauf geht von oben nach unten. 
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Die Bewegung wird durch die äußere Kontaktaufnahme aktiviert. Aus der 
Bewegung von oben und dem Bau von unten erklärt sich die Zweiteilung, 
Daraus folgt, eine streng symmetrische Struktur führt zur Erstarrung, 
während die Einfügung von Asymmetrien wie Ungleichgewicht oder 
Labilität die Oberfläche in Fluß bringt. 

Die Kolossalstatue stellt keine Ausnahme im Gesamtwerk dar. Sie mar- 
kiert den Bruch mit dem Kontrapostdenken als der Vermittlung aller 
Teile von der Fingerspitze bis zum kleinen Zeh. Es geht auch einfacher. 
Es genügt eine vertikale Symmetrieachse und eine Teilung in oben und 
unten. Diese Teile werden relativ unabhängig bearbeitet. Da nun die 
Aufteilung etwas trennt, was aufgrund der Gestaltganzheit zusammen- 
gehört, entsteht, aufgrund der Verschiedenheit der Teile, Bewegung. 
Die Lebendigkeit stellt sich durch die Wechselwirkung ein, daß etwas 
verschieden ist, das doch ähnlich sein sollte. An die Stelle von Synchronie 


tritt Asynchronie. 


Die Vermittlung aller Teile ist zugleich ein Verweisungszusammenhang, 
Die Darstellungsweise eines jeden Teils erklärt sich aus dem Zusammen- 
hang aller Teile. Nun wird dieses festgezurrte Bezugsverhältnis gelockert. 
Damit die anthropmorphe Figur durch diese relative Freiheit der Teile 
nicht auseinderbricht, ersinnt Michelangelo einen gemeinsamen Bezugs- 
oder Fluchtpunkt. Er setzt diesen Bezugspunkt außerhalb der Statue und 
dieser wird als imaginäre Ursache behandelt. Diese Ursache determiniert 
die Darstellung der Figur. 

Die Art der Darstellung der Teile erscheint als Reaktionsweise oder ist 
die Wirkung der Ursache auf die Figur. Auf „David“ angewendet, heißt 
dies: So reagiert David auf Goliath. Goliath ist die Ursache, die David 


veranlaßt, sich in dieser Weise zu stellen. 


33 


Diese plastische Methode ist auch für das Juliusgrabmal (1513-1516) 
richtungsweisend. Das Geheimnis des sitzenden Moses ist schnell gelüftet, 
wenn die bisherigen Parameter angewendet werden. Er ist symmetrisch 
vertikal zweigeteilt. Die linke Hälfte entspannt, die rechte angespannt. Die 
Entspanntheit erscheint durch die Ruhestellung, die Angespanntheit zeigt 
sich durch Bein- und Armstellung. Das Zugleich von An- und Entspan- 
nung dynamisiert die Figur. Moses sitzt nicht unruhig, er ist möglicher- 
weise im Begriff aufzuspringen oder sich wieder zu beruhigen. In dieser 
Sitzhaltung sind zwei Zustände vereint. Daraus resultiert die Spannung. 
Dieser Spannungszustand rührt nicht daher, weil er auf einem Nagel 
sitzt oder weil ihn ein Magengeschwür plagt. Er ist kein Ausdruck innerer 
Befindlichkeit, vielmehr hat er seine Ursache außerhalb seiner Person. 
Moses betrachtet mit Entsetzen das Treiben seines Volks, den Tanz um 
das goldene Kalb oder ein anderes Ereignis, das sich zu einer Ursache 


ausformt. 


Der Künstler zeigt wiederum die Figur als Reaktion auf eine ihr fremde 
Ursache. Wie bei „David“ ist der Augenblick der Beginn einer Handlung 
als festgehaltener Übergang von der Ruhe zur Bewegung, Es ist ein Über- 
gehen, weil beide Zustände vereint sind und es ist eine Richtung von der 
Ruhe zur Bewegung, nicht weil es der biblische Kontext so beschreibt, 
sondern, weil die Bewegung gleichsam den ruhigen Teil in Bewegung 
bringt. Und, weil der Zustand der Ruhe in einen der Gesamtbewegung 
gebracht wird, kann erst daraus deduziert werden, daß jener Augenblick 
des Beginns festgehalten wird. 

Der umgekehrte Fall ist nicht möglich, denn Ruhe kann nicht Bewegung 
stillstehen lassen. Bewegung selbst kann sich verlangsamen, aber nicht 


mit Hilfe der Ruhe zur Ruhe kommen. Wäre trotzdem ein Zustand der 
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Beruhigung beabsichtigt, müßte die Ursache der Unruhe abgeschafft 
werden. Das heißt, es müßten plastische Zeichen vorhanden sein, die 
darauf hinweisen, daß der äußere Unruheherd bereits beseitigt ist. 

Das Gegenteil jedoch ist der Fall. Moses ist so schr gebannt, daß ihm die 
Gesetzestafeln wegzurutschen scheinen. Die Ursache der Unruhe läßt 
alles andere nebensächlich erscheinen. Die Ursache schlägt ein wie der 
Blitz, und der Herrscher wird sich machtvoll erheben. — Dies als Beispiel, 
wie immanent, das heißt, mit Hilfe der plastischen Zeichen argumentiert 


werden kann. 


Das Juliusgrabmal von San Pietro in Vincoli war als Mausoleum des 
großen Renaissance-Papstes gedacht. Für Niccolo Macchiavelli war Papst 
Julius II. ein überragender Machtmensch, der es verstand, das Glück am 
Schopfe zu packen. Für diesen Herrscher kommt somit nur ein überdi- 
mensionales Grabmal, in der Tradition von Mausolos, in Frage. 

Von daher ist es wahrscheinlich, daß die verschiedenen „Sklaven“ als 
Grabplastiken für Julius gedacht waren, ebenso, daß diese Sklaven als 
Symbole der unterworfenen Staaten zu deuten sind. Von diesen Sklaven 
sind wohl nur zwei ausgeführt, der „rebellische‘“ und der „sterbende 
Sklave“ (1513-1516). 

Die anderen erregen das Gemüt wegen des berühmten Nonfinito. Damit 
ist gemeint, Michelangelo habe sie nicht weiter ausgeführt, weil die Figu- 
ren vollkommen im Zustand des Nichtvollendeten sind. Das Wesentliche 


ist herausgebracht und es bedarf keiner weiteren Durchbildung. 
Jedoch, das ist nicht das Thema, wenn es um die Elemente des Plasti- 


schen geht. Die Frage lautet, welche plastischen Mittel kommen bei den 


Sklaven zur Anwendung? Beim „sterbenden Sklaven“ ist der klassische 
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Kontrapost durchaus noch fühlbar. Es gibt eine dreifache waagrechte 
Gliederung, Das Spielbein führt zur aufgereckten abgewinkelten Arm- 
haltung, Das Standbein und die herabfallende eingewinkelte Armstellung 
gehören zusammen. So stellt sich ein geschlossener Kreislauf ein. 

Damit hört aber die Gemeinsamkeit auf. Die gewohnte symmetrische 
Mittelachse wird durch eine Zickzacklinie ersetzt. Dadurch installiert sich 
eine Asymmetrie. Die bisherige Mittelachse, die der Symmetrie diente, 
wird nun in eine konkave Raumlinie verwandelt. Entlang dieser Raumli- 
nie entwickelt sich die frontale plastische Oberfläche. Daraus ergibt sich 
wiederum die Schwerpunktverlagerung aus der Mitte heraus nach hinten, 


an den Rand der Figur. 


Was ist somit geschehen? — Im Rückgriff auf den Kontrapost geht 
Michelangelo über „David“ und „Moses“ hinaus. Dem „sterbenden 
Sklaven“ fügt er eine raumstrukturierende Komponente ein. Die Figur ist 
nicht nur eine räumliche Ausgedehntheit, sie orientiert sich nun auch an 
spezifischen räumlichen Elementen wie der Konkavlinie. Zur Höhe und 


Breite der Ausdehnung kommen nun die Möglichkeiten der Tiefe hinzu. 


Eine weitere Neuerung ist die Dominanz der Asymmetrie. Dadurch ist 
auch das symmetrische Entsprechungsverhältnis abgeschafft, das immer, 
bei Setzung eines Moments, etwas Äquivalentes einklagt, trotz oder gerade 
wegen der relativen Freiheit der Teile. Das Asymmetrische hat zur Folge, 
daß nun plötzlich Zentren gesetzt werden können, welche unabhängig 
des Gesamtzusammenhanges bestehen. Ein solches Zentrum ist beim 
„sterbenden Sklaven“ der Kopfbereich. 

Aufgehoben ist auch das Verhältnis von Bein- und Leibbereich. Beide 


gehören wieder zusammen. Dies gelingt mit Hilfe einer kleinen Verän- 
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derung, Die Figur steht nicht auf einem planen Sockel. Die eine Ebene 
ist höhere als die andere. Die Gegensätzlichkeit von Spiel- und Standbein 
wird dadurch verstärkt. Es gibt nun zwei verschiedenen Ausgangspunkte, 
die den asymmetrischen Bau verstärken. 

Das Asymmetrische, die Verlagerung des Schwerpunkts aus der Mitte an 
den Rand, die Konkavlinie bedingen die Passivität des Sklaven. Er hält 
sich gerade noch aufrecht. Es ist noch nicht entschieden, ob er seitwärts, 


rückwärts oder nach vorne fallen wird, darin besteht der aktive Anteil. 


Diese Erweiterung der plastischen Syntax ist thematisch bedingt. Es kom- 
men keine Sieger, sondern Besiegte zur Darstellung, Den Unterlegenen 
kommt somit eine andere plastische Syntax zu als den Helden. Würde 
der Bildhauer die plastischen Elemente zur Charakterisierung des Herr- 
schaftlichen oder Sieghaften auf die Besiegten übertragen, würde dies 
bedeuten, daß die Besiegten nur in diesem Augenblick unterlegen sind. 
Symmetrie, Entsprechungsverhältnis, Stabilität, Gleichgewicht sind somit 
Zeichen von Macht und Beherrschung, Asymmetrie, Konkavlinie, Labi- 
lität, Ungleichgewicht sind solche des Machtlosen und Unbeherrschten. 
Oder anders formuliert, der Siegertypus zeigt sich darin, daß er sich im 
Griff hat. Er kann seine Fähigkeiten koordinieren, in Einklang bringen. 
Im „rebellischen Sklaven“ (1513-1516) werden Gliederung und Symme- 
trie weiter abgebaut. Die tiefenräumliche Konkavlinie wird dominant. 
Eine sammelnde Gesamtbewegung wird verhindert, indem der Beinbe- 
reich und der Leib gegeneinander gestellt werden. Der Schwerpunkt ist 
wiederum außerhalb des Körpers. 

Dieser Sklave ist kraftgeladen. Aber die Kraft ist nicht koordiniert. Das 
Kraftzentrum des Oberkörpers und die Anstrengung der Beinmuskula- 


tur gehen nicht zusammen. Die Ursache ist, wie schon bei „David“ und 


37 


„Moses“, nach außen verlegt. Der rücklings angebunden Sklave rüttelt 
an seinen Ketten. Aber er rüttelt vergebens. Das Angekettetsein erlaubt, 
den Sklaven aktiv zu zeigen. Er reagiert, er begehrt auf, aber nicht aus 
innerem Antrieb. Das asymmetrische Gefüge hat seinen Bezugspunkt 
in der Ankettung. Dieser determiniert den angespannten, aber gegen- 


läufigen Ausdruck. 


Da es sich um einen Besiegten handelt, ist es möglich, daß sich die Kraf- 
täußerung gegenüber der Formorganisation durchsetzt. Das Kraftgela- 
dene ist hier Zeichen des Wilden oder Barbarischen. Das Rohe wird hier 
gleichsam gebändigt. Bei den höheren Wesen ist die Kraft sublimiert, sie 
entäußert sich als Spannung oder Entschlossenheit. 

Dieses Konzept ist an den weiteren Sklaven erkennbar. Obwohl noch 
im Rohzustand, ist die asaymmetrische Formorganisation herausgearbei- 
tet. Die Elemente, die beim „sterbenden“ und „rebellischen Sklaven“ 
maßgeblich sind, kehren beim „jugendlichen Sklaven“, beim „bärtigen 
Sklaven“ (um 1520-1525) ebenso wieder wie beim „Atlas“ und beim 
„erwachenden Sklaven“ (um 1525-1530). Es sind Variationen jener 
Elemente, die schon beim „sterbenden“ und „rebellischen Sklaven“ 
auftauchen. 

Beim „jugendlichen Sklaven“ verlagert die Konkavlinie den Schwerpunkt 
nach hinten, außerhalb des Körpers. Damit verliert die Figur ihre Stand- 
festigkeit. Das Gewicht ist einseitig auf die Standbeinseite gelegt, damit 
ist die Spielbeinseite ohne Gegengewicht. 

Der „bärtige Sklave‘ verhält sich spiegelverkehrt zum „jugendlichen 
Sklaven“. Die Konkavlinie bildet wiederum die Vertikale, ist jedoch 
keine Mittelachse, damit wird von vornherein eine mögliche Symmetrie 


verhindert. Das Hauptgewicht ist nun gänzlich auf die Spielbeinseite 
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verlagert. Damit tritt eine Destabilisierung ein. Denn das Standbein, das 
sonst die Last abstützt, ist entlastet. 

Die Sklaven verlieren ihre Standfestigkeit. Der „jugendliche Sklave“ 
deshalb, weil das Standbein überbelastet, im Fall des „bärtigen Sklaven“, 
weil das Standbein nicht belastet wird und das nicht belastbare Spielbein 


das Hauptgewicht zu tragen hat. 


Der „erwachende Sklave“ und der „Atlas“ sind gleichsam Kippfiguren. Sie 
benötigen eine äußere Abstützung, um sich aufrecht zu halten. Sie sind 
asymmetrisch, nicht standfest und der Schwerpunkt liegt außerhalb. Es 
fehlt die Mittelachse und die vertikale Konkavlinie, beim „Atlas“, sowie 
die Konvexlinie, beim „erwachenden Sklaven“, verstärken die Labilität. 
Hierbei indiziert die Konkavlinie ein Erdrücktwerden, die Konvexlinie 
eine vergebliches Aufbäumen. 

Insgesamt sind sie deshalb Unterworfene, weil sie sich gegen etwas 
wenden. Der erste Sklave fügt sich seinem Schicksal, der zweite rebelliert 
dagegen, der dritte wird davon erdrückt, der vierte bäumt sich dagegen 
auf. Sie werden von einer anderen Macht beherrscht. Diese greift in ihr 
Dasein ein. Damit verlieren sie ihre Selbständigkeit. Sie erhalten ihren 
Mittelpunkt, ihre Standfestigkeit und Stabilität von einer außerhalb lie- 
genden Kraft, der sie sich fügen, sich dagegen aufbäumen oder die sie 
tragen können. So könnte die Formanlage inhaltlich interpretiert werden. 
Wären sie als freie, selbständige Wesen gedacht, läge ihr Schwerpunkt 
innerhalb ihres Bereiches, würden sie sich durch Standfestigkeit aus- 
zeichnen. Es spielte sich symmetrisches Wechselspiel von Stabilität und 
Labilität, von Gleichgewicht und Ungleichgewicht ein. 

Das ist augenscheinlich nicht der Fall. Alle stabilisierenden Bezugspunkte 


liegen außerhalb ihrer plastischen Erscheinung. Also werden sie von 
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außen bestimmt und stabilisiert. Auch sie sind Reaktionsfiguren, aber 
sie sind fremdbestimmt. Sie reagieren auf eine Macht, die sie beherrscht. 
Im Gegenzug dazu, zeigt sich „David“ als selbstbestimmt. Er reagiert 
als selbstbeherrschtes Wesen auf die fremde Macht. Das Wechselspiel 
der Gegensätze trägt sich innerhalb seines Bereichs aus. Es umspielt die 
stabile und standfeste Mitte. 

Schon beim betrunkenen Bacchus hat Michelangelo den Verlust an 
Selbstbeherrschung oder an Selbständigkeit, hier im wörtlichen Sinne 
gebraucht, mit Mitteln des Konkaven und der Schwerpunktverlagerung 


nach außen dargestellt. 


Es könnte dagegen argumentiert werden, daß auch bei den „Sklaven“ 
eine Wechselwirkung der Gegensätze zur Herstellung von Stabilität 
stattfindet, nur jetzt auf anderer Ebene. Das Gegensätzliche entwickelt 
sich nicht mehr auf rein formaler Ebene, dergestalt, daß Formelement 
gegen Formelement steht. Jetzt kommt es auf die Wechselwirkung von 
Form und Materie an. Dagegen ist einfach zu sagen: Zwar sind die 
Sklaven kraftvolle Athleten, somit adäquate Gegner oder potentielle 
Sieger. Sie erhöhen damit den Sieger. Aber, wie soll sich Materie gegen 
die Form stellen können? Im plastischen Kunstwerk ist die Form selbst 
schon der Materie zugehörig, Sie erlangt duch die Form überhaupt ihren 
Ausdruck. Formlose Materie ist nur Stoff, also Holz, Marmor, Gips. Aber 
angenommen, es gäbe außer der Form noch einen materiellen Ausdruck 
wie beispielsweise die Kraft: Materie als Kraftäußerung. Wenn nun dies 
der Fall wäre, daß sich eine Wechselwirkung von Kraftäußerung und 
Formelementen einstellte, so müßte dann als Resultat die plastische 
Gestalt insgesamt im Gleichgewicht, standfest sein und eine Symmetrie 


des Verschiedenen aufweisen. Das ist jedoch nicht der Fall. 
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Insgesamt steckt, um den Sachverhalt endgültig zu klären, in dieser 
Annahme ein Denkfehler. Die Formen sind keine freien Elemente. 
Die Formen, so geometrisch-abstrakt sie auch sein mögen, haben ihre 
Grundlage in der menschlichen Gestalt. Es sind Abstraktionen, die von 
der materiellen Vorgegebenheit abgezogen werden. Mit Formelementen 
sind die Formkräfte gemeint, die die Materie aktivieren. Aktivierte Materie 
und Formkraft sind identisch. Geformte Materie ist eine Kraftäußerung 
und je nach Art der Formgestaltung ist die Äußerung mehr oder weniger 
intensiv. Sie reicht von der passiven oder leeren Ausdehnung bis zu aktiven 


spannungsgeladenen Ausgedehntheit. 


Mit dem „Sieger“ von 1520 bis 1525 kann darauf die Probe gemacht 
werden. Der Besiegte weist sich nicht durch eine besondere Modellierung 
aus, er ist gleichsam eine wenig aktivierte Ausgedehntheit. Darüber erhebt 
sich der Sieger. Bei ihm kommt nun ein äquivalentes Spiel der Gegen- 
sätze in Gang. Die neuen Elemente kommen zum Einsatz: Konkavität, 
Oberkörperdrehung mit gegenwendiger Kopfhaltung und raumgreifende 
Armstellung, 

Das Konkave und die Körperdrehung installieren noch ein Licht und 
Schattenspiel. Der Besiegte ist in den Zustand der dunklen trägen Materie 
verwandelt, der Sieger ist die aufrechte Lichtgestalt, elastisch entspannt, 
aber nicht labil und ungleichgewichtig, vielmehr standfest und symme- 


trisch mittelachsig. 
Damit sind Michelangelos hauptsächlich verwendeten Elemente heraus- 


gestellt. Die weitere Entwicklung ist eher eine Bestätigung. Ob es sich 
um den „Apollo“ (um 1530), die „Pieta“ (um 1548-1555) oder um die 
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„Palestrina-Pieta“( um 1556) handelt, die bisherigen Elemente kehren 
in neuen Bezügen wieder. Wichtig dabei ist, sie erfahren keinen Bedeu- 
tungswechsel. An der Setzung oder Lagerung, der axialen Ausrichtung 
und Koordinierung läßt sich die Bedeutung, damit der Gehalt ablesen. 

Wenn der im Gleichgewicht ruhende, symmetrisch stabilisierte tote Chri- 
stus der „Palestrina-Pietä“ nur unmerkliche Asymmetrien oder Ungleich- 
gewichte aufweist im Vergleich zum toten Christus der früheren „Pieta“ 
(um 1548-1555), der zwar noch standfest und symmetrisch angelegt ist, 
dem jedoch Asymmetrien und Zickzacklinien eingefügt sind, so kommen 
hier zwei verschiedene Christusdeutungen zum Vorschein. Im ersten Fall 
ist Christus der Sieger, der den Tod überwindet, im anderen Fall ist er der 
Besiegte, und es melden sich Zweifel an, ob dieser geschlagene Mensch 


von Gott auferweckt wird. 


Sind die plastischen Formkräfte einmal als materielle Artikulationsele- 
mente erkannt, ist es nicht mehr schwer, die Skulpturen zu verstehen. 
Deshalb ist es nicht mehr notwendig, bis ins kleinste Detail auf die 
Plastiken einzugehen. 

Auch die Medici-Kapelle in Florenz (1520-1534) stellt in der Anwen- 
dung der Gestaltungselemente keine Ausnahme dar. Wenn es scheint, 
daß gegenüber den plastischen Arbeiten des Juliusgrabmals, dem Moses 
und den Sklaven, ein Leistungsabfall stattfindet, so ist dies nicht richtig. 
Der Bildhauer wendet nur seine Methode an. Die sitzenden Figuren von 
Lorenzo und Giuliano de‘Medici sind genau nach den gleichen Gestal- 
tungsprinzipien gearbeitet wie der großartige Moses. In der Intensität 
zurückgenommen, ist der Herzog Giuliano de‘Medici eine Wiederholung 
des Moses. Herzog Lorenzo de‘Medici ist eine klassische michelangeleske 


Gestalt. Standfest, die Symmetrieachse als Mittelachse, bildet sich daraus 
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ein kontrastives Entsprechungsverhältnis von linker und rechter Hälfte, 
das sich zu einem harmonischen Ganzen fügt. Keine Abweichungen in 
der Gestaltung stellen die Liegefiguren— Mor-gen- und Abendämmerung, 
Tagund Nacht-dar. Von Interesse ist etwas anderes. Diese Liegenden ent- 
stammen dem Umkreis der „Sklaven“. Die „Abenddämmerung“ ist eine 
Variante des „erwachenden Sklaven“, die „Morgendämmerung“ variiert 
den „bärtigen Sklaven“, der „Tag“ gehört in die Nähe des „Atlas“, und 


die „Nacht“ enthält Elemente des „jugendlichen Sklaven“. 


Die Frage ist, was verändert sich elementar zwischen den „Tageszeiten“ 
und den „Sklaven“? Ein Vergleich zeigt, daß bei der „Abenddämmerung“ 
eine kleine Veränderung vollzogen wurde. Das Ungleichgewicht wurde 
über eine Schwerpunktsetzung an der linken Schulter ausgeglichen. 
Zugunsten des symmetrischen Ausgleichs wurde auch die Kopfneigung 
verändert. Damit ergeben sich zwei Hauptschwerpunkte, die sich die 
Waage halten, der Brust- und der Kniebereich. Das erklärt nun die Sta- 
bilität und den Eindruck, daß die Liegefigur nicht nach unten rutscht. 


Ähnlich verhält es sich bei der „Morgendämmerung“. Das Konkave ist 
zurückgenommen, deshalb erscheint die Figur entspannt. Die vorherige 
Überlastung der Spielbeinseite wird vermieden, dagegen wird als Gegen- 
gewicht wieder die rechte Oberkörperseite verstärkt. Damit entsteht eine 
sich überkreuzende und austarierte Gewichtung. 

Ebenso ist eine solche Veränderung bei der „Nacht“ und beim „Tag“ zu 
erkennen. Was vorher zur Instabilität beitrug, wird nun zugunsten der 
Stabilität verändert. Mit Hilfe der Setzung eines kontrastiven Schwer- 
punkts oder von konträren Körperdrehungen bilden sich austarierte 


Bezugsverhältnisse. 
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Damit wird nun auch sichtbar, wie die Tageszeiten zu interpretieren 
sind, unabhängig davon ob die Titel den Skulpturen zurecht zugewiesen 
werden, Sie bestimmen sich plastisch als freie, selbständige kosmische 


Mächte, die die Natur regieren wie die Herrscher die Welt. 


Insgesamt bestimmen folgende Elemente Michelangelos Methode: Aus- 
gangspunkt ist der antike Kontrapost. Dieser wird vereinfacht. Das wech- 
selseitige Verknüpfen von Schwerpunkten, das zu einem ganzheitlichen 
Strömen und Zirkulieren führt, wird zugunsten eines Gegeneinanders 
aufgehoben. Die frühere Mehrfachgliederung wird durch eine einfache 
waagrechte Trennung in unten und oben und eine vertikale Mittelachse 
ersetzt. Es gibt ein Unten und Oben, eine rechte und eine linke Hälfte. 
Das Unten-Oben-Verhältnis ist eines von Stütze und Last, das von rechts 
und links eines von Ruhe und Bewegtheit. Daraus ist eine Einheit des 
Gegensätzlichen installiert, da die Kompartimente relative Freiheit be- 
sitzen. Um das Gegensätze zu mildern, werden die oberen und unteren 
Teilbereiche synchronisiert, während die beiden oberen und unteren 


Zonen jeweils asynchron angelegt sind. 


Diese Harmonie des Gegensätzlichen wird durch Schwerpunktsetzungen, 
Ungleichgewichte und labile Zustände ausgebaut. Es dominieren jedoch 
die Symmetrie und die Standfestigkeit über Labilität und Ungleichgewicht. 
Diese geschieht mit Hilfe der Äquivalenz. Ein Element wird durch das 
entsprechende kontrastive Element austariert. Die plastische Gestalt stellt 
eine kontrastive Harmonie vor. Erweitert wird das Repertoire dutch tie- 
fenräumliche Konkaven und Konvexe, die Drehungen und Wendungen 
ermöglichen. 


Durch diese Tiefenwerte fallen nun plötzlich die Schwerpunkte außerhalb 
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des plastischen Körpers, die Konkav- und Konvexlinien befinden sich 
nicht mehr in der Mitte. Zickzacklinien durchbrechen die Symmettie. 
Die Skulpturen verlieren ihr Gleichgewicht, die Äquivalenz verliert ihre 
Funktion. Sie stehen nicht mehr aufrecht, sondern sie drohen zu stür- 
zen, zu kippen und zu fallen oder bäumen sich auf und rebellieren. Die 
Harmonie wird durch die Negation der Äquivalenz aufgebrochen. Das 
Negative bestimmt sich als das Asymmetrische, das Konvexe und das 
Konkave und durch die Arbeit mit Diagonalen. Aber dies kann wiederum 


durch Gegenmaßnahmen negiert werden. 


Die innere Lebendigkeit resultiert aus der Harmonie des Gegensätzlichen. 
Es gibt nun aber noch die Verbindung mit der Außenwelt, diese bringt 
erst den Schwung in die Harmonie, aktiviert erst die Elemente, sei es 
als Blickkontakt, sei es als Verankerung, welche entweder herausfordert 
oder bindet. Oder sie verweigern sich ihr, indem sie sich abwenden, wie 
das Christuskind in der Medici-Kapelle. Die Außenwelt ist mit in das 


plastische Geschehen einbezogen. 


Die Art und Weise der Anwendung der Elemente läßt auch eine Wertung 
zu. Je höher der Grad an Symmetrie und Ausgewogenheit, umso höher 
ist das Wesen einzuschätzen. Die harmonisch ausgebildeten Menschen 
sind selbstbeherrscht, sie haben ihre Kräfte koordiniert und sublimiert. 
Diesen gebührt der oberste Rang. Denn untersten Rang nehmen jene 
ein, die sich nicht im Griff haben, die von ihren verschiedenen Trieben 


beherrscht werden und nicht umgekehrt. 


Die Oberen sind die Mächtigen und zur Herrschaft befähigt, weil sie die 


chaotischen Kräfte verknüpfen und in Einklang bringen konnten. Die 
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Unteren sind Knechte, weil sie nicht in der Lage sind, diese Kräfte zu 
binden und zu ordnen. 

Der oberste Wert ist Harmonie. Und mächtig ist der, dem es gelingt, das 
Regellose, Wilde in eine Ordnung zu überführen. Diese Harmonie des 
reinen Einklangs ist allerdings nur Gott vorbehalten. Der Sieger oder 
der Herrscher bringt es nur zu einer Harmonie des Gegensätzlichen. 
Am Besiegten oder am Knecht zeigt sich das Regellose, das besiegt oder 


gebändigt werden muß. 


An seinen Zeitgenossen Andrea Sansovino, Tullio Lombardo, Giovan 
Francesco Rustici,Jacopo Sansovino zeigt sich im Vergleich, wie Miche- 
langelo durch die Harmonie der Gegensätze dem Zwang des Kontrapost 
entkommt. Michelangelo ist bei diesem Vergleich nicht das überragende 
Genie, demgegenüber alle anderen nur Stümper sind. Er hat die pla- 
stischen Möglichkeiten ausgeschöpft, hat die Plastik als eigenständige 
Gattung konsolidiert. Von daher muß man seine Zeitgenossen beurteilen 
und ihre jeweilige Besonderheit beschreiben. Damit ist keine Bewertung 
intendiert. Es kommt durch den Maßstab Michelangelo die Andersartig- 
keit zum Vorschein. Ebenso wird an ihnen erkennbar, welche plastischen 
Elemente als gültig betrachtet werden. 

Andrea Sansovinos „Taufe Christi“ (1502-1505) nimmt sowohl bei der 
Christusfigur als auch bei der des Johannes den Kontrapost auf. Beide 
stehen auf Sockeln, und von unten entwickelt sich das Geschehen. An 
der Verwendung des Kontrapost zeigt sich, was fehlt. Es fehlt die weitere 
plastische Durchbildung. Es entsteht weder eine Gesamtbewegung im 
klassichen Sinn, noch eine der Gegensätze. An die Stelle Plastischen tritt 
das Rhetorische. Christus legt seine Hände vor die Brust, aus der Schale 


ergießt sich das Taufwasser und benetzt sein Haupt. Die rhetorischen 
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Momente, durch Haltung und Geste ausgedrückt, bezeugen Innigkeit und 
Demut. Plastisch ist somit nur der äußere Rahmen, was zur Darstellung 
kommt wird nicht mehr mit plastischen Mitteln formuliert. Warum San- 
sovino die plastische Bahn verläßt, ist aus der Perspektive des Plastischen 
selbst zu erkennen. 

Die Skulpturen sind in einen äußeren Zusammenhang gestellt. Sie sind 
Teil einer Szene und keine autarken Charaktere, die alles überragen. 
Johannes und Christus sind durch den Taufakt, der den Zusammenhang 
bildet, aufeinander bezogen. Dadurch kommen die rhetorischen Elemente 
ins Spiel. Die Figuren müssen aufeinanander abgestimmt werden. Der 
szenische Zusammenhang als Aktion und Reaktion ist darzustellen — 


Christus reagiert mit Demut auf den Taufakt des Johannes. 


Es wird von der Plastik etwas gefordert, was ihr zuwiderläuft. Ihre Errun- 
genschaft bestand in der Entäußerung des Inneren. An der Oberfläche 
läßt sich den inneren Zustand ablesen. Bei Sansovinos „Taufe Christi“ 
geschieht genau das Umgekehrte. 

Ein äußerer Vorgang soll sich an der Oberfläche spiegeln. Dies ist somit 
eine Frage der Komposition und nicht des plastischen Baus. Dafür sind 
die rhetorischen Mittel geeignet, die Figuren aufeinander abzustimmen, 
um eine einheitliche Szene zu gewinnen. 

Folgte der Bildhauer der plastischen Gesetzmäßigkeit, die Einheit des 
Zusammenhangs würde auseinderbrechen. Jede Figur würde je einzeln 
stehen und jeweils ihre besondere innere Verfassung artikulieren. An 
Michelangelo ist erstens zu erkennen, daß nebeneinandergestellte Fi- 
guren nicht miteinander kommunizieren, zweitens, daß auch für eine 
mehrfigurige Plastik die Gestaltganzheit gilt, die zu differenzieren ist. 


Das heißt zunächst, alle Figuren sind in der Gestalt vorhanden. Die 
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Ausdifferenzierung ergibt dann, mit Hilfe der plastischen Elemente, die 
Haupt- und Nebenfiguren, das Zentrum und die Peripherie, das Mit- und 
Gegeneinander. 

Bei Sansovino steht eine Figur neben der anderen. Das Stehen zu or- 
ganisieren ist eine plastische Aufgabe, das kompositionelle Abstimmen 
leistet die Rhetorik. Oder anders formuliert, um zu einer Komposition 


mit Skulpturen zu gelangen, reichen die plastischen Mittel nicht aus. 


Befreit vom kompositionellen Zusammenhang, kann sich das Plastische 
auch verwirklichen. Rusticis „Predigt Johannes des Täufers“ (1506-1511) 
ist als Szene, jedoch nicht als Komposition angelegt. Die Assistenzfiguren 
reagieren auf die Predigt, nicht auf die Figur des Johannes. Die eine ist 
nachdenklich, die andere dagegen fühlt sich angesprochen. 

Für den „Johannes“ verwendet Rustici in klassischer Manier den Kon- 
trapost: Spielbein und emporgereckte Armhaltung, Standbein und her- 
abfallender Arm. Es ist, aufgrund der Bekleidung, ein Kontrapost der 
Gliedmaßen. Daraus resultiert ein Entsprechungsverhältnis von linker 
und rechter Hälfte. 

Rustici drängt den Kontrapost nicht zurück. Er verwendet ihn in anderer 
Weise als vorgegeben. Die Elemente kanalisieren nicht die inneren Bewe- 
gungen. Er benützt das Hinauf und Herab als Verweisungszusammen- 
hang, Das Hinauf verweist auf etwas, was über dem Prediger steht, das 
Herab ist ein Verweis auf das Hiersein. Die kontrapostische Veränderung 
führt zu der inhaltlichen Aussage: hier an diesem Ort, im Enndlichen, 
wird durch das Wort Göttliches oder das Unendliche sicht- und hörbar. 
Rustici setzt den Kontrapost nicht außer Kraft, er gibt ihm eine neue 
Bedeutung, nämlich als Vermittlung von Oben und Unten, von Unend- 


lichkeit und Endlichkeit oder von der Anwesenheit des Ewigen im Hier. 
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Die Figur ist der Schnittpunkt dieser Begegnung. Das dies auf Kosten 
der Gestaltung des Inneren geschieht, ist die natürliche Folge. Es steht 
nicht der „Johannes im Bedeutungszentrum, sondern seine Predigt. Also 
das, was er zu verkünden hat. Was er zu verkünden hat, erscheint an der 


plastischen Figur, nämlich die Gegenwart Gottes. 


Rustici erweitert den Kontrapost. So ist es nicht erstaunlich, wenn sich 
diese Art beim „Johannes“ von Rodin wiederholt. Rückblickend, aus der 
Perspektive Rodins betrachtet, hat der Kontrapost nicht nur die Anlage, 
innere Bewegtheit an die Oberfläche zu bringen. Er vermag auch das 
weit Entfernte in die Nähe heranzuholen, das Dort mit dem Hier zu 


vermitteln. 


Tullio Lombardos „Adam“ (1500-1505) gehört zu jenen schönen Wesen, 
die dem Ideal der Vollkommenheit nahekommen. Das verwirklichen, was 
auch bei Michelangelo den höchsten Rang einnimmt: die kaum bewegte, 
symmetrische, im Gleichgewicht befindliche Skulptur. 

Der „Adam“ ist ein Ausbund an Harmonie und Proportion. Keine Erregt- 
heit, nur ein zarter Hauch an Bewegtheit. Das vollkommene Geschöpf, 
eben wie Lombardo es darstellen will, vor dem Sündenfall. „Adam“ 
würde gänzlich unbewegt sein, wäre da nicht die verführerische Frucht 
in seiner Hand, die diese Bewegung anstößt. 

Die Glätte, die ideale Harmonie, die vielleicht Langweile auslösen, darf 
nicht darüber hinwegtäuschen, daß sich es dabei, um ein gelungenes 
Werk handelt. Die Aufgabe, den von Gott geschaffenen Menschen vor 
dem Sündenfall darzustellen, hat Lombardo perfekt gelöst. Die Skulptur 
ist eine symmetrische, wohlproportionierte Figur. Sie gerät durch die 


verführerische Frucht, das Handlungsmotiv, in Bewegung. 
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Lombardo versucht nichts anderes, als die idealen Forderungen seiner 
Zeit, der mächtigen Auftraggeber wie der kenntnisreichen Kunstliteraten, 


einzulösen. 


Jacopo Sansovinos „Bacchus“ von 1510 bis 1512 ist ein Bruder des 
„Bacchus“ von Michelangelo. Bei der vierzehn Jahre früheren Skulptur 
des Meisters handelte es sich um ein Spiel mit dem Kontrapost durch 
Einfügung von Ungleichgewichten. Am Bacchus selbst war ablesbar, was 
der Wein bewirkte. Bei Sansovino wird das dem Kontrapost kontrapunk- 
tische Moment weggelassen. Der junge Gott hebt die Schale preisend 
in die Höhe, um anschließend daraus zu trinken. Der Kontrapost mit 
eingefügtem Schrittmotiv wird thematisch, aber weder erweitert noch 
transformiert. Er ist klassisch eingesetzt, aber es kommt keine spezifische 
Aussage zum Vorschein. Wie bei Lombardo wird auch hier die Bewegung 
durch das ausgelöst, was er in der Hand hält. Der „Bacchus“ ist nicht 
mehr als ein Gesellenstück. Wobei auch hier wieder gilt, daß Sansovino 


die idealen Vorstellungen verwirklicht. 


Diese Art von ausgeglichenem Kontrapost macht nun Geschichte. Die 
vollkommenen Werke sind jene der Ruhe, des Gleichgewichts, des Maßes. 
Die Skulpturen von Baccio Bandinelli, sein „Orpheus“ (um 1519) gehört 
ebenso dazu wie seine Gruppe „Herkules und Kakus“ (1525-1534). Es 
folgt eine wunderbare „Neptun“-Reihe verschiedener Künstler, wie zum 
Beispiel Giovanni Angiolo Montorsoli (1554-1557) oder Bartolomeo 
Ammannati (1560-1575). Die Reihe dieser unfreiwillig komischen Werke 
ist endlos. An jeder Ecke lauern sie, jeden Brunnen halten sie besetzt und 
bitten um Erlösung. Es scheint, als wären sie Ausdruck der christlichen 


Rache an der Antike. 
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Dabei greift nur jene Wertordnung, daß an höchster Stelle das Gleichge- 
wicht, die Ruhe, die Ordnung rangieren. An unterster Stelle herrscht das 
Chaos, das Wuchernde, die Asymmetrie. Das hat keinen Platz im idealen 
Reich der Schönheit. Daran halten sich die Bildhauer. Die Figuren aus 
der Unterwelt, die Satyrn und die Bacchanten dürfen sich drehen und 
wenden, springen und tanzen. Ganz oben herrschen jedoch das Maß, 


die Harmonie, die Proportion, die Stille. 


Von daher ist keine Erweiterung oder eine Vertiefung des Plastischen zu 
erwarten. Nur sind diese Werke Lehrstücke dafür, was geschieht, wenn das 
verwirklicht wird, was man an Idealen proklamiert. Und es sind immer 
wieder jene klassizistischen Kunstkenner, die diese Skulpturen später 
belächeln. Sie verteidigen mit Zähnen und Klauen ihre erhabenen Ideale. 
Denn auch sie gehören eigentlich nach ganz oben. Aber wehe, wer das 
verwirklicht. Denn durch die Verwirklichung erweist sich, wie hohl und 
leer diese Ideale sind. 
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Benvenuto Cellini, die perspektivische Plastik 


Der „Perseus“ (1545-1554) von Benvenuto Cellini zeigt, wie die Diffe- 
renzierung der Teile zurückgeschraubt wird. Das Athletische des Körpers 
dient nicht dazu, Bewegungen zu kanalisieren, Massen zu verteilen. Die 
Koinzidenz von leiblichen und plastischen Werte, insofern als das eine 
für das andere steht, ist aufgehoben. 

Das Leibliche steht für sich, an ihm ist nichts Spezifisches abzulesen. 
Perseus ist ein Modellathlet. Vom inneren Zusammenspiel bleibt der 
Kontrapost von Spiel- und Standbein. Dies führt nicht zu einem Wech- 
selspiel, sondern zu einer symmetrischen Zweiteilung von linker und 
rechter Hälfte. Eine Vertikale durchschneidet die Figur. Auf diese Weise 
getrennt, bedeutet dies nicht, daß die eine Hälfte nicht mehr auf die 
andere bezogen ist. Perseus hält mit der linken Hand das abgeschlagene 
Haupt der Medusa hoch, die herabgesenkte rechte hält das Schwert. 
Die Symmetrie wahrt ein Entsprechungsverhältnis. Die Spiel-beinseite 
beschreibt eine Aufwärts-, die Standbeinseite eine Ab-wärtsbewegung. 
Cellini vereinfacht. Der athletische Körper des Perseus wird nicht von 
innen her plastisch durchgebildet. Er wird durch von außen, durch Achsen 
und Bewegungslinien getrennt oder verbunden. Die Vertikale der Kör- 
permitte ergibt eine symmetrische Anlage. Linke und rechte Hand sind 
durch eine Diagonale verknüpft. Die Einheitlichkeit des Körpers ergibt 
sich durch konvex-konkave Verbindungslinien. Plastische Gestaltung bei 
Cellini heißt somit Organisation einer Gestalt mit Hilfe von Achsen, Lini- 
en und Entsprechungsverhältnissen. Diese werden sparsam angewendet. 
Dadurch kommt es nicht zu einer Wechselwirkung der formalen Ele- 
mente. Es gibt keine Innenspannung, keine Kontrapunktik gegenläufiger 


Bewegungen oder Wechselwirkung von Statik und Dynamik. 
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Zwar ist das Standbild von unten nach oben entwickelt, aber Perseus hat 
kein Gewicht. Er ist schwetrelos. Er ist ein Krieger, aber für Cellini sind 
Kraft, Masse, Gewicht keine plastischen Werte. Perseus besitzt einen 
durchtrainierten Körper, er ist jedoch leicht wie eine Feder. 

Plastik ist so rationale Außenorganisation. Wenn aber alles äußerlich 
bleibt, bedeutet dies, daß das Standbild nicht für sich steht, in dem Sinne, 
daß der Betrachter das Zusammenwirken erkennen muß. Der „Perseus“ 
ist vom Betrachter her organisiert, deshalb sind die plastischen Elemente 
nach außen verlegt, gleichsam der Gestalt eingeprägt. Deshalb ist das 
Standbild keine Rundplastik, sondern eine perspektivische Skulptur. 
Wie in einem zentralperspektivischen Gemälde alle Bildwerte auf den 
Betrachter ausgerichtet, also von ihm her organisiert sind, so sind nun 


bei Cellini die plastischen Werte vom Betrachter her bestimmt. 


Wenn das Standbild vom Betrachter her organisiert ist, heißt dies aber, daß 
das Sehen die plastische Erfahrung dominiert. Die plastischen Werte ver- 
wandeln sich in Sichtbarkeitswerte. Und was nicht gesehen wird, ist auch 
nicht vorhanden. Es ist nur das vorhanden, was äußerlich sichtbar wird. 
Damit schließt sich der Kreis. Kraft, Masse, Gewicht sind plastische 
Werte, keine Sichtbarkeitswerte. Was von den plastischen Werten übrig 
bleibt, ist die rationale Anordnung, die Symmetrie, das Entsprechungs- 
verhältnis, die konvex-konkaven Verbindungslinien. 

Cellini generiert mit „Perseus“ eine perspektivische Plastik, weil der 


plastische Formkanon vom Betrachter her ausgerichtet ist. 
Was sich nach und neben Michelangelo abzeichnet ist kein plastischer 


Formabbau, vielmehr es ist der Verzicht auf Ausbildung einer diffe- 


renzierten Ganzheit der wechselseitigen Beeinflußung, Den einzelnen 
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Formteilen wird mehr Freiheit zugesprochen, das Standbein determiniert 
nicht mehr die Armhaltung, die Körperhaltung beeinträchtigt nicht mehr 
notwendigerweise die Bewegungsrichtungen. So ist der Kontrapost als 
Bewegungselement unerläßlich, aber die anderen Formteile sind nicht 
mehr davon abhängig. Die Drehungen und Wendungen, die Armbewe- 
gungen und Kopfhaltungen werden als freie Elemente eingesetzt. Die 
anthropomorphe Gestalt ist weniger eine ausdifferenzierte Totalität als 
eine zusammengesetzte Figur. Die Skulptur verliert an Innenleben, denn 
was sich außen zeigt, ist nicht Ergebnis innerer Wechselwirkung, es ist 
auch von außen auferlegt. Sie wird von außen konstruiert. Die Gestalt ist 
nicht mehr eine Ganzheit, sie ist nur noch eine Einheit von Teilen, die 
je nach Bedarf gedehnt, gestreckt oder verkürzt und verdreht werden 


können. Sie ist nur noch eine Gliederpuppe. 


Der erste Schritt, um dem Zwangskorsett des Kontrapost zu entgehen, 
besteht darin, die Figur zu verschlanken. Damit kann das Problem von 
Gewicht, Masse, Gleichgewicht vernachlässigt werden. Die Gestalt wird 
leicht und elastisch, das Verhältnis von Stütze und Last verliert seine 
Bedeutung, Der zweite Schritt ist, die Äquivalenzbezüge zu vermeiden. 
Die permanente Arbeit, daß das eine nur zusammen mit einem entspre- 
chenden anderen Moment auftreten kann, führt zur Erstarrung. 

Der Ausweg ist, die Figur an einer Hauptlinie ausrichten und diese nicht 
weiter durch Gegenmaßnahmen zu intensivieren. 

Bei Cellinis „Apoll und Hyazinth“ (um 1548) baut sich der „Apoll“ 
nicht von unten auf. Es gibt kein Auf- und Hinabströmen. „Apoll“ steht 
aufrecht, jedoch nicht seine Standfestigkeit steht zur Debatte. Zwei Dia- 
gonalen kreuzen sich im Nabelbereich und diese prägen den plastischen 
Ausdruck. 
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Ebenso verhält es sich beim „Narziß“ (1548-1565). Der sich im Wasser 
betrachtende Jüngling ist um eine einzige Konkavlinie gebaut. Durch den 
Abbau des plastischen Schemas kommt wieder das menschliche Natur- 
vorbild zur Geltung, Es sind keine Götter mehr, viel eher Götterlieblinge. 
Jünglinge, die mythologische Wesen imaginieren. Von daher sind ihre 
Haltungen und Stellungen lebensnah, nicht mehr von der menschlichen 


Natur abstrahiert und ins Ideale transformiert. 


Giovanni Bologna, Skulptur der Raumachsen 


Indem das Formschema auf wenige Elemente reduziert wird, gewinnen 
die Teile eine relative Unabhängigkeit gegenüber dem inneren Zusam- 
menhang - die Teile sind nicht gänzlich frei, weil sie durch die anthro- 
pomorphe Gestalt verbunden sind -, sie werden nun so angeordnet, wie 
es der Künstler wünscht, nicht, wie es das Schema vorschreibt. 
Giovanni Bolognas „Apoll“ (1573-1575) hält sich weder an den klas- 
sischen Kontrapost, noch an eine Naturvorgabe. Wie bei Cellini ist die 
Figur um eine Konkave angeordnet. Im Gegenzug zu Cellini aber versagt 
sich der Künstler naturalistischen Bezügen. Der „Apoll“ ist gänzlich 
verdreht, und doch erweist sich die Verbindung der Momente als pla- 
stisch logisch. Sie umspielen die imaginäre Konkavlinie. Diese trennt die 
Figur. Die beiden Hälften versuchen sich auszugleichen. Die Figur ist 
asymmetrisch geordnet, aber im Gleichgewicht und standfest. Der Reiz 
der Skulptur besteht im artistischen Spiel mit den plastischen Elementen. 
Auf den ersten Blick ist alles verschoben und falsch plaziert. Ist jedoch 
die organisatorische Ausrichtung erkannt, wird die Wechselwirkung klar 
und deutlich. 
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Der „Apoll“ ist noch, bei aller Vereinfachung, von innen her konzipiert. 
Die plastische Materie ist eine Ausdrucksform der inneren Bewe- 
gungsrichtung. Der „Raub der Sabinerin“ (1579-1583) wird von außen 
bestimmt. Eine Spirale, auch Serpentinata genannt, organisiert den 
dreistufigen Aufbau. Diese Linie ist den Figuren dergestalt auferlegt, 
daß sich diese nicht durch die Figuren innerlich artikuliert. Die Linie 
bleibt äußerlich, die figurative Haltung, Stellung, Drehung sind an ihr 
angehängt. Die Binnenorganisation ist eine andere. Die Sockelfigur wird 
niedergedrückt, sie ist diagonal ausgerichtet. Die Hauptfigur streckt sich 
in die Höhe, sie ist kontrapostisch angelegt, die Sabinerin versucht sich 
zu wehren und verhält sich kontrapunktisch zur Hauptfigur. 

Die Binnenorganisation vollzieht die äußere Spiralbewegung nicht inner- 
lich mit. Es sind gleichsam nur ihre äußeren Ränder, — markante Stellen 
wie Köpfe, Hände, einzelne Körperpartien —, welche die Spirale konstitu- 
ieren. Es sind somit drei Bewegungen festzustellen. Die Eigenbewegung 
der einzelnen Figur, dann die innere Binnenbewegung der drei Figuren, 
das ist eine Zickzacklinie, schließlich die äußere Gesamtbewegung, die 


die beiden anderen umschließt. 


Bei Bologna hat sich damit die äußere Organisation der plastischen Ma- 
terie vollzogen. Das heißt, die Formanlage muß mit ihr gar keine innige 
Verbindung eingehen. Die Formen werden herangetragen und die Materie 
an diesen ausgerichtet. In letzter Instanz versinnlicht die Materie die For- 
manlage. Da die Formen in der Plastik immer Formen der Ausgedehntheit 
sind, so sind sie auch hier Elemente des Raums. So ist „Merkur“ (1580) 
ganz von Raumachsen bestimmt. Er ist gleichsam der Schnittpunkt von 
Raumachsen, oder umgekehrt, er macht die Raumachsen sichtbar. Die 


Skulptur ist nun Spielball der Formartistik. Ausdruck der Herrschaft der 
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formalen Rationalität über die widerspenstige Materie. Die Materie wird 


zum Material degradiert. 


Aus dieser Perspektive läßt sich nun zusammenfassen: Mit Michelangelo 
wird die Plastik von innen organisiert. Die Spannung oder die Lebendig- 
keit resultiert aus dem Bezugsgeflecht, das über die anthropomorphen 
Werte an die Oberfläche kommt. 

Michelangelos Nachfolger wie Cellini, Bologna organisieren das plastische 
Material von außen. Die Verteilung von Massen und Ausrichtung von 
Bewegungs- und Kraftlinien erfolgt nicht aus der Anlage des plastischen 
Körpers, sondern sie formen ihn, als wäre er nur passives Material. 

Bei Michelangelo steht das Mimetische im Vordergrund. Die plastischen 
Werte sind in der menschlichen Erscheinungsweise enthalten. Sie werden 
plastisch in Verdichtungszustände transformiert. Aber, diese neue pla- 
stische Seinsweise ist noch auf menschliche Bewegung, Haltung, Gestik 
über den Akt der Nachahmung beziehbar. 

Bei den Nachfolgern dominiert das rational Formale das Mimetische. 
Rationale Formierung der anthropomorphen Gestalt heißt, sie durch 
einen äußeren Formkanon strukturieren. Dadurch entstehen plastische 
Figuren, die das Mimetische überschreiten. 

Bewegungs- und Richtungsmotive resultieren immer mehr aus der äu- 
ßeren formalen Ausrichtung, immer weniger durch Intensivierung von 
Oberflächenwerten und inneren Wechselbezügen. Der Verlust an innerer 
Lebendigkeit wird durch die rationale Organisation des Plastischen ausge- 
glichen. Daraus entwickelt sich eine Plastik der Raumachsen. Die Achsen 
sind in der Weise angelegt, daß sich die Plastik nach Möglichkeit nach 
allen Richtungen ausdehnt. Die Raumachsen gehen nicht vom Inneren 


der Plastik aus, sie gehen durch sie hindurch. 
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Durch diesen Umbruch verlieren die Werte Masse, Gewicht, Schwere, also 
die materiell-physischen Werte ihren Rang zugunsten der immateriellen 
Sichtbarkeitswerte. Die Skulpturen transformieren sich in schwerelose 


Körper, die die rationale Anlage in Erscheinung bringen. 


Giovanni Lorenzo Bernini, die malerische Plastik 


Weder die innere Ausdifferenzierung noch die äußere rationale Raum- 
organisation werden fortgesetzt. Mit Giovanni Lorenzo Bernini betritt 
ein Allround-Künstler die Bühne, der die Skulptur als steingewordene 
Malerei betrachtet. Obwohl der Künstler zunächst durchaus als Bildhauer 
beginnt, Zeichnungen plastisch umsetzt, so vermeidet Bernini später alle 
bisherigen plastischen Errungenschaften. 

Die „Flucht aus Troja“ (1619) hält sich noch an den klassischen Form- 
kanon. Äneas trägt seinen Vater Anchises aus der brennenden Stadt. 
„Aneas“ ist kontrapostisch gearbeitet. Das Schrittmotiv entwickelt 
sich aus Spiel- und Standbein. „Anchises“ wird auf der Standbeinseite 
getragen. Diese stützt die gesamte Last. Die Spielbeinseite ist entlastet, 
damit das Schrittmotiv zur Geltung kommt. Der Kontrapost bleibt nicht 
auf „Äneas“ beschränkt, er setzt sich im „Anchises“ fort. Es entsteht 
eine Ganzheit aus zwei Figuren. Die Ganzheit ist keine der Harmonie 
der Gegensätze. „Anchises“ lastet nicht schwergewichtig auf „Äneas“. 


BIT7 


„Äncas’”“ Last ist leicht, die Skulptur entwickelt sich von unten nach 
oben. Die Kontrapostimpulse setzen sich im „Anchises“ fort. Insgesamt 
ist die zweifigurige Gestalt dreifach symmetrisch gegliedert mit stabiler 
vertikaler Mittelachse. Durch die Last wird kein Ungleichgewicht oder 


eine Labilität eingeführt. 
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Das heißt, die Plastik hält sich ans überlieferte Schema, aber sie ist 
schwerelos, sie hat kein Gewicht. Die plastische Materie wird rational 
behandelt, sie wird aber auch entmaterialisiert. Der strahlend weiße 
Marmor sowie die makellose Oberfläche tragen zu dieser überirdischen 
Erscheinungsweise bei. 

Die nächste Gruppe „Der Raub der Proserpina“ von 1622 ist eine Wei- 
terbildung in der Rezeption plastischer Elemente. Der Kontrapoststellung 
des „Pluto“ wird durch Verlagerung des Schwerpunktes und durch die 
Einfügung des Konkaven angereichert. „Proserpina“ ist eine konkav 
ausgerichtete Hebefigur. Das Abwehrmotiv der „Proserpina“ wie das 
Haltemotiv des „Pluto“ determinieren die gegenläufige Konkavität. 
Trotz Schwerpunktverlagerung bei „Pluto“ als Gegengewicht zur wi- 
derstrebenden „Proserpina“ ist die Gruppe insgesamt labil. Bernini 
mißachtet die plastisch-materiellen Bedingungen. Vom Plastischen bleibt 
die autonome Form. Der plastische Zusammenhang ist aus der Form 
entwickelt. Der Umriß richtet sich an der Trapezform aus, und die weitere 
Binnenorganisation, das Konkave, die Gliederung, die Achsen sind Teile, 
die aus der Trapezform resultieren. Kontrapost und Schwerpunktsetzung 
sind somit Momente der Großform und nicht mehr des plastischen Baus. 
Das Plastische wird eigentlich nur simuliert. Würden sie entsprechend 
ihrer Funktion verwendet, müßte die Skulptur umfallen. Die Formen 
werden dem plastischen Gewebe entnommen und dann im Sinne der 
reinen Formorganisation eingesetzt, die von außen herangetragen wird. 
Sie sind keine Formkräfte, die dem Potential der Materie entspringen. 
Es sind rationale Elemente, die das Material gemäß ihren Zwecken ge- 
stalten. Der Zweck ist in diesem Fall die Darstellung einer dramatischen 
Situation. Die Dramatik bestimmt nun das figurative Gegeneinander, 


treibt die Figuren aus dem Gleichgewicht. 
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Die Freiheit von der plastischen Materie führt zu einer Intensivierung 
des Dramatischen. Würde sich Bernini an das materielle Potential halten, 
wäre es im äußersten Fall eine plastische Harmonie der Gegensätze, also 
doch ein geheimes Einverständnis von „Pluto“ und „Proserpina“, trotz 
der Weigerung, Durch die reine Formanlage kommt die grundsätzliche 
Abwehr erst zum Vorschein. 

Bernini verwendet die plastischen Elemente als reine Formen. Sie dienen 
nun als Momente eines rationalen Formzusammenhangs. Dieser ist gat- 
tungsunabhängig. Determiniert wird das Formgefüge jetzt vom Thema, 
das sich nun jeweils verschieden versinnlicht. Wenn es der thematische 
Formzusammenhang erlaubt, Formen einzusetzen, die ihren Ursprung 
in den plastisch-materiellen Elementen haben, so kommt dies nur der 
Gestaltung entgegen. 

Die Gruppe ist zweideutig, die dramatischen Formen gehen mit den 
plastischen Elementen zusammen, was den Aufbau betrifft, sie gehen 
auseinander, wenn es sich um die Darstellung des Dramatischen handelt. 
Dies ist sehr einfach zu erkennen. Die plastischen Formen stabilisieren, 
während die dramatischen Momente, unabhängig von Labilität und Sta- 


bilität, durch die heftige Reaktion der „Proserpina“ hervortreten. 


Kein Kontrapost, keine Gleichgewichtszustände noch Raumachsen sind 
zu erkennen. Die Gruppe „Apollo und Daphne“ (1622/23) scheint aus 
Porzellan zu sein. Die glatte Oberfläche reflektiert das Licht, nicht das 
Innenleben. Gezeigt wird ein Szenenauschnitt, der die Verwandlung 
Daphnes in einen Lorbeerbaum darstellt, keine plastische Gruppe, die 
sich über kontrapunktische Wechselbezüge, der Zu- und Abwendung, 
zu einer Einheit fügt. 


Bernini negiert alle plastischen Werte, obwohl er, aufgrund der Nacktheit 
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der beiden Figuren, den plastischen Formkanon in idealer Weise hätte 


benützen können. 


Wie werden die plastischen Werte vermieden? Zunächst baut sich 
das Werk nicht von unten nach oben auf. Die Hauptrichtung ist ho- 
rizontal, von links nach rechts. Die Bewegungsmotive sind nicht vom 
Kontrapost abgeleitet. Konvexe und konkave Mo- mente resultieren 
nicht aus Schwerpunktverlagerungen. Sie sind Gestaltungsmittel, um die 
Flucht der „Daphne“ und das ver- suchte Ergreifen des „Apollo“ 
zu beschreiben. Es wird ein Bewegungsablauf geschildert, der mit der 
Verwandlung Daphnes in einen Lorbeerbaum endet. Die horizon- 
tale Bewegung wird durch eine vertikale kontrapunktiert. Das heißt zwei 
Bewegung werden verknüpft, die der Verfolgung und die der rettenden 
Verwandlung. Zum Stillstand kommt sie durch das Baumwerden der 


„Daphne“. 


Die andersartige Bewegung der Verwandlung bringt die Verfolgung zur 
Ruhe. Wie bei einer Parabel ist der Verlauf einer in die Höhe. Es ge- 
schicht nichts anderes als diese parabolische Linie zu strukturieren. Wenn 
sich „Daphne“ seitwärts in die Höhe dreht, ist dies eine Folge davon, 
daß „Apollo“ sie noch gerade ergreift. Die Drehung ist von „Apollo“ 
verursacht und geschieht nicht, weil ihrgendwelche Ungleichgewichte 


aus-geglichen oder die Standfestigkeit destabilisiert werden sollte. 


Die Gruppe ist somit keine Plastik, sondern eine Darstellung in Marmor. 
Sollte der berühmte „Apollo“ von Belvedere Bernini als Vorbild gedient 
haben, so hat er es bis zur plastischen Unkenntlichkeit verändert, er hat 


es gleichsam entkernt. 
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Die Verfolgung und die Verwandlung sind das Thema. Dies wird mit 
Mitteln der Bewegung und der figurativen Wechselwirkung dramatisiert. 
Ein solches Thema, mit plastischen Mitteln verwirklicht, hätte ein anderes 
Ergebnis zu Folge. 

Damit hat Bernini die Plastik in einen Schauplatz der Malerei verwandelt. 
Der Marmor wird unter malerischen Gesichtspunkten gestaltet. Sind beim 
„Raub der Proserpina“ noch plastische Rudimente vorhanden, so sind sie 
jetzt gänzlich verschwunden. Die Figuren schweben gewichtslos im Raum. 
Es sind Lichtwesen, die sich bei der Verfolgung in den Ausstellungssaal 
zufällig verirren. Der Marmor ist kein Material mit Masse und Gewicht, 
er ist nur der immaterielle Stoff, um das Unsichtbare sichtbar zu machen. 
Gilt es bei der Apollo-Daphne-Gruppe plastische Werte zu vermeiden, 
weil die nackte Haut seit Donatello als plastischen Oberfläche behan- 
delt wurde, so wird das ganze Problem des Plastischen durch die Art 
der Bekleidung bei der „Mystischen Union der hl. Theresa von Avila“ 
(1646-1652) abgeschafft. Genervt beschreibt sie Burckhardt treffend: 
„In hysterischer Ohnmacht, mit gebrochenem Blick, auf einer Wol- 
kenmasse liegend streckt die Heilige ihre Glieder von sich, während ein 
lüsterner Engel mit Pfeil (d.h. dem Sinnbild der göttlichen Liebe) auf 
sie zielt.“ (Burckhardt, Der Cicerone, Stuttgart 1978, S. 671) 

Von plastischer Arbeit ist wenig zu sehen. Der Leib der Heiligen ver- 
steckt sich unter einer aufgebauschten Ordenstracht. Die plastischen 
Elemente können dadurch nicht in Anschlag gebracht werden. Wie bei 
der Apollo-Daphne-Gruppe handelt es sich auch hier um eine Szene. 
Es ist eine Darstellung, und dargestellt wird ein Zustand der Verklärung. 
Alles Irdische fällt von der Heiligen ab. Das hält sich bis zum Spätwerk 
durch. Der „Tod der Beata Lodovica Albertoni‘ (1671-1674) wiederholt 


die Dramaturgie der „mystischen Union“. Die Erhebung ins Überirdische, 
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eine Verklärung des Todes, artikuliert sich, neben Gestik und Haltung, 
über die Verwandlung des Materiellen ins Lichthafte. Das Irdische fällt 


ab und die Figur scheint schwerelos zu werden. 


Bernini hat hier endgültig die Plastik für die Malerei erobert. Das Plasti- 
sche wird nach malerischen Gesichtspunkten bearbeitet. Da die plasti- 
schen Formkräfte außer Kraft sind, bleibt das materiell Stoffliche, der 


Marmor. Das ist nun das neue Gegenstandsgebiet der Malerei. 


Insgesamt gilt: der Marmor ist nicht mehr die plastische Äußerungsform 
des Inneren, er ist nicht mehr Träger der plastischen Oberfläche. Diese 
verwandelt sich in eine Fläche der Malerei. Die gattungsmäßige Verwand- 
lung vollzieht sich dadurch, daß die Fläche das von außen kommende 
Licht aufnimmt und kanalisiert. Dies geschieht mit Hilfe des Faltenwurfs. 
Die Art und Weise der Drapierung minimiert die Schattenbildung. Es 
entsteht der Eindruck, als wäre alles in Licht getaucht. 

Das Malerische besteht nun nicht darin, daß das Materielle in immateri- 
elles Licht verklärt wird, vielmehr darin, daß die Fläche zum Schauplatz 
von Licht und Schatten wird. Die Flächenbehandlung ist am Lichteinfall 
ausgerichtet. Die Flächenwerte, insbesondere der Faltenwurf mit mög- 
lichst vielen Graten, damit geringe Schattenbildung entsteht, resultieren 
aus der Lichtregie. Die Plastik ist eine malerische Komposition. Das sa- 
krale Licht fällt auf die Heilige, diese reagiert nicht darauf, das wäre noch 
ein plastisches Handlungsmotiv, und die Komposition ist so angelegt, 
daß das imaginäre sakrale Licht durch die Lage der Figur und durch die 
Anordung der Falten sichtbar wird. 
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Somit gilt, nicht weil der stofflich-materielle Charakter des Plastischen, 
durch Verwandlung ins Immatetielle, verloren geht, ist dies eine maleri- 
sche Komposition. Es genügt das Argument, daraus folgt alles weitere: 
die Fläche ist keine Oberfläche. Sie ist Schauplatz von Licht und Schatten. 
Denn die Malerei definiert die Fläche als Schauplatz von etwas. Oder 
noch einfacher formuliert, eine malerische Plastik liegt vor, wenn die 
Oberfläche als Fläche behandelt wird. 


Die Oberfläche als eine Fläche behandeln, das ist der Schlüssel, um 
das plastische Denken weiter zurückzudrängen. Berninis „hl. Bibiana“ 
(1624-1626) nähert sich den Nischenfiguren eines Ghiberti. Die Be- 
kleidung drängt sich in den Vordergrund, das Spiel und die Verläufe der 
Falten sind das Hauptereignis der Fläche. 

Die Papstfigur des „Grabmals Papst Urbans VII.“ (1628-1647) ist gänz- 
lich von der Bekleidung eingeschlossen, dergestalt daß der ausgestreckte 
Arm auch als Hilferuf gedeutet werden kann, aus diesem Panzer befreit 
zu werden. Die Bekleidung, — selbstverständlich ein Symbol päpstlicher 
Macht —, führt ein Eigenleben, so daß sie als Stilleben betrachtet werden 
könnte. 

Ebenso verhält es sich mit den Heiligen Ambrosius und Athanasius von 
1656 bis 1665. Bernini entwirft seine Figuren von der Bekleidung her. 
Die Priesterbekleidung ist von außen her gestaltet. Es scheint zwar kein 
sakrales Licht darauf, aber sie ist aufgebauscht, gebläht oder zusammen- 


gedrückt und zerknittert, als hätte ein Sturm die Heiligen erfaßt. 
Bernini gibt seinen Skulpturen kein Innenleben, noch einen inneren 


Bewegungsapparat, der zumindest die figurative Anlage trägt und hält. 


Er ist ein Meister der Drapierung, Die Flächen behandelt er, als wären 
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sie Dekorationsstoffe, die es zu fälteln gilt. Da es nun aber kein Innen- 
leben gibt, das nachgeahmt werden müßte, setzt Bernini eine imaginäre 
äußere Ursache, die etwas bewirkt. Die Flächen verwandeln sich in Wir- 
kungsfelder, beginnen zu leben. Nicht immer ist die Ursache deutlich, 
wie im Fall der hl. Theresa das sakrale Licht. Aber dies ist nicht wichtig, 
entscheidend ist, die Fläche kommt in Bewegung und erhält eine Aus- 
richtung. Dabei nützt Bernini eine Voraussetzung plastischer Erkenntnis 
nicht aus, nämlich den Sachverhalt, die Ursache einer äußeren Bewegung 
ins Innere zu verlegen. Alles bleibt äußerlich, vor allem der Anstoß oder 
die Ursache bewegter Fläche. Sie ist nicht innerer Ausdruck, sondern 


Abdruck äußerer Einwirkung. 


Die malerische Durchsetzung des Plastischen ist auch eine Befreiung 
vom ewigen am Kontrapost ausgerichteten Schema. Proportion, Maß, 
Harmonie, Gleichgewicht, auch im Sinne einer Einheit der Gegensätze 
verlieren ihre Funktion. Es kann aufgeatmet werden. Und der maletri- 
schen Plastik fließen plötzlich die Errungenschaften an Themen und 
Komposition der Malerei zu. Endlich kann auch innerhalb der Plastik 
ein Drama aufgeführt werden. 

Sie verwandelt sich jedoch nicht gänzlich in Malerei. Ihre Faszination 
besteht in der materiellen Darstellung, die im Bild nur im Schein in die 
Nähe gebracht wird. Das Scheinhafte des Bildes entführt den Betrachter 
in eine fremde Landschaft. Das ist das Auratische. In der Plastik geschieht 
das Gegenteil, das Ferne ist haptisch präsent. Daraus resultiert eine Zwei- 
deutigkeit. Das Dargestellte ist stofflich-materiell faßbar, weil es jedoch 
etwas Kompocniertes ist, also perfekter Schein, — denn der Schein entsteht 
durch die Komposition — , entzieht es sich wieder wie eine Fata Morgana. 


Die malerische Plastik ist eine stofflich-materiell greifbare Lufttäuschung. 
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Sie lebt von dieser Zweideutigkeit des Scheinhaften und des Materiellen. 
Bernini komponiert nicht einfach mit dem Marmor, das wären nur Bil- 
der in Stein, wie es seine Epigonen handhaben. Er nützt gerade diese 
Zweideutigkeit aus. Er entmaterialisiert den Stein. Dadurch kann diese 
Zweideutigkeit erst zum Ausdruck kommen. Der Stein verwandelt sich 


in Licht und das Licht flutet steingeworden in die irdische Schwere. 


Gegenüber der Malerei ist die Plastik im Vorteil, weil auch das Bild eine 
komponierte Ganzheit vorstellt. Dem Hauptgeschehen sind, um es zu 
füllen, Nebenhandlungen eingefügt. Die malerische Plastik thematisiert 
nun das entscheidende Freignis. Sie ist somit eine Prägnanzform des Ma- 
lerischen. Alles Nebensächliche fällt weg, Das Epische, wozu die Malerei 


tendiert, verdichtet sie zu einer dramatischen Situation. 


Selbstverständlich resultiert die Entwicklung der Plastik ins Malerische aus 
den Erfordernissen der Epoche. Die Gegenreformation greift zu immer 
stärkeren Berauschungsmittel. Prunk und Pomp ziehen in die Kirchen 
ein. Die Messen werden zu Theateraufführungen. Die Plastiken müssen 
sich dem anpassen und sind dementsprechend eingepaßt. 

Die Plastik ist nur ein’Teil eines Aufbaus. Im Rahmen der architekto- 
nischen Inszenierung, haben sie sich zu behaupten. Ein abgemagerter 
Märtyrer, der erlösungssüchtig seine Blicke gen Himmel richtet, würde 
das Fest stören. 

Die Malerei stellt der Plastik nun die Mittel zur Verfügung, als Schau- 
spieler weiter engagiert zu werden. Die Bedingung ist, die Elemente der 
materiellen Qualität nicht einzusetzen. Dann, das plastische Geschehen 
als dramatische Szene zu gestalten. Und letztlich, das Dargestellte zu 


vergrößern, um das Mächtige und Übermenschliche zu dokumentieren. 
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Denn die Heiligen, Kirchenväter, Könige und Päpste sind keine Zwerge, 
vielmehr erhabene, von Gott auserwählte Wesen. Da nun die menschliche 
Gestalt, diese überdimensionale Erhabenheit nicht hergibt, bedarf es der 
Methode des Aufschäumens. Die Bekleidung dient nicht dazu, die Blöße 
zu bedecken. Sie wird wie Schlagsahne steif geschlagen und dergestalt in 
den Wind gestellt, daß sich alles bläht. Die Figuren stehen gleichsam in 
der Brandung, es schäumt und bläst. In dieser Brandung ruht gelassen, 


wie es geziemt, das Haupt des Herrscher. 


Diese malerische Behandlung des Plastischen, ganz im Banne Berninis, 
setzt sich fort und beherrscht die Gattung. Melchiorre Caffäs „Him- 
melfahrt der hl. Katharina von Siena“ (vor 1668) ist gänzlich malerisch 
komponiert. Bezeichnenderweise ist es nicht einmal eine freie Skulptu- 
rengruppe, sondern ein malerisches Relief. Die Heilige ist passiv. Ihre 
Haltung, der Faltenwurf sind von der Komposition, einer Kreislinie, 
her determiniert. Die Geschichte der Plastik wird von nun an eine der 
malerischen Plastik. Es werden keine neuen plastischen Elemente ge- 
wonnen, noch wird der Bereich der malerischen Plastik verlassen. Die 
rein plastischen Werke sind Wiederholungen des Vergangenen, wie etwa 
Girardons „Raub der Proserpina“ (1677). Dabei bleibt auch die mittel- 


alterliche Skulptur nicht verschont. 


Die Entwicklung nährt sich entweder von der plastischen Umsetzung 
eines Bildes wie das „Apollo-Bad“ (1666-1667) von Girardon, wobei der 
Reiz, wie schon von Bernini vorexerziert, in der haptisch-taktilen Präsenz 
des malerischen Scheins besteht, oder von technischen Kühnheiten, die 
durch das Malerische bedingt sind, wie etwa das Reiterdenkmal „Alex- 
ander als Sieger‘ (1683) von Pierre Puget. 
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Der kunstgeschichtliche Zusammenhang verläuft eher über gemeinsame 
Motive und Stile als über gattungsmäßige Erweiterungen, gar Erneuerun- 
gen. Das heißt nicht, daß die Bildhauer nicht ihr Handwerk beherrschen. 
Nur, der spezifisch plastische Formkanon oder die plastischen Kategorien 
erfahren keine Erweiterung. So exzessiv und verschwendetisch gearbeitet 
wird, dies kommt der Malerei und der Vermischung der Gattungen zugute. 
Die Malerei wird imperial, sie bemächtigt sich jeder Fläche, jeder Wand. 
Sie transformiert das Plastische ins Malerische, sie bezieht das Plastische 
in die Flächenbehandlung mit ein, dergestalt daß die plastischen Figuren in 
die Komposition integriert werden, als gäbe es keine Differenz zwischen 
Malerei und Plastik. Es entstehen Wandplastiken und malerische Reliefs, 
denn auch die Gattung Relief wird vom Sog der Malerei mitgerissen. 
Den Preis, den die Malerei dafür bezahlt, ist hoch. Sie selbst wird zur 
Dekoration, dient der Verzierung. Sie vergißt ihre Stärke: eine Welt zu 
komponieren, die die wirkliche überschreitet, um sich als Andersheit zu 
behaupten. Sie verliert ihre Fähigkeit zur Komposition, die Voraussetzung 
zur Herstellung des Bildes, das diese andere Welt vorstellt. Von dieser 
Welt bleiben nur noch einzelne Inseln übrig, die sich über die Weite der 
Wände oder Kuppeln verteilen. 

Auch Pierre Puget gehört in diese Entwicklung, Seine plastischen Haupt- 
werke sind Spätwerke. Gegen Ende seiner Laufbahn besinnt er sich auf 
das Plastische. Es scheint, als wolle er noch einmal zeigen, daß er weiß, 
was Plastik einmal war. Dazu bedarf es des Rückgriffs. Sein „Milon von 
Croton“ (1682) hat den „Borghesischen Fechter‘“ zum Vorbild. 

Die plastischen Elemente sind von außen auferlegt. Das lang gestreckte 
Bein, die gedrehte Bewegung des Oberkörpers, die Schwerpunktverla- 
gerung nach außen resultieren aus raumorganisierenden Achsen. Jedoch 


sie bleiben nicht äußerlich, sie korrespondieren dem inneren plastisch- 
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materiellen Aufbau. 

Ausgangspunkt ist der Angriff des Löwen von hinten. Das ist das Zen- 
trum. Der Schmerz erfaßt von hier aus den ganzen Leib des Ringers. 
Der Biß des Tieres fährt durch alle Glieder. Die Beinstellung und Ober- 
körperdrehung sind Reaktionen auf diesen Schmerz. Sie reagieren und 
machen ihn sichtbar. Der Athlet, als berühmtester und erfolgreichster 
Ringkämpfer der Antike, verliert sein Gleichgewicht, er wird wie ein 
Baum gefällt. 

Das plastische Terrain wird wiedergewonnen, weil die äußere Kompo- 
sitionsform der inneren Bewegtheit entspricht. Jedoch nicht konform, 
vielmehr gegenläufig, Die Skulptur entwickelt sich von unten nach oben. 
Die Gestalt erhebt sich, überragt alles andere. Dagegen steht der Schmerz, 
der die Figur aus dem Gleichgewicht bringt. Auf diese Weise kommt es zu 
einem Ineinander von malerischer Komposition und plastischer Artiku- 
lation. Das Verbindungsstück dazu ist der Biß des Löwen. Formal, nicht 
nur inhaltlich thematisch, ist er der Ursprung des plastischen Ausdrucks. 
Durch ihn verlagert sich das Äußere ins Innere. Als Auslöser ist er die 
Eingangsstelle zum Inneren. Der „Borghesische Fechter“ ist ganz nach 
außen verlagert, er steht im Kampf, greift an. Der „Milon“ ist passiv, 
er leidet. Und dieses Leiden ist eine innere Bewegung. Dadurch wird 
das Plastische als Entäußerungsform der inneren Befindlichkeit wieder 
interessant. Puget greift mit der Motivierung des Schmerzes durch eine 
äußere Ursache auf den „Laokoon“ zurück, allerdings nur hinsichtlich 


des Motivs, nicht im Hinblick auf den plastischen Bau. 
Der „Milon von Croton“ verdankt sich somit nicht den Errungenschaften 


seiner Zeit. Er ist eine Ausnahme. Seine Eigenart ergibt sich aus dem 


Sprung aus der Epoche, im Rückgang auf die Plastik des Hellenismus. 
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Diese Kontaktaufnahme mit der Vergangenheit ist nicht zufällig. Es ist ein 
Wiedererkennen darin. Denn die hellenistische Skulptur, der „Laokoon“ 
von Hagesandros, Athanodoros und Polydoros aus dem 1. Jahrhundert 
wie der „Borghesische Fechter‘“ des Agasias aus dem 2. Jahrhundert v. 


u. Z., ist malerisch ausgerichtet. 


Die Gruppe „Perseus befreit Andromeda“ (1675-1684) schwelgt eben- 
sosehr in Malerei wie „Helena verläßt Troja“. Sicherlich ist eine plastische 
Aufwärtsbewegung, kontrapunktiert von einer Herabbewgung, ersichtlich. 
Die plastischen Formen verwandeln sich in malerische Rhetorikformen. 
Das heißt, das es zum herabgesunkenen Kulturgut gehört, von einer Pla- 
stik zu sprechen, wenn Diagonalisierung, konvex-konkave Ausrichtung, 
Drehung und Auf- und Abwärtsbewegungen vorhanden sind. 

Puget nützt die plastischen Elemente, um das Ereignis der Befreiung zu 
intensivieren. Der Sockel wird zum Bergabhang, das Aufwärts des Helden 
und das Abwärts der gefangenen Andromeda vergrößert den Helden 
und verkleinert die Gefangene. Es entsteht der malerische Eindruck, 
daß Perseus Andromeda aufnimmt und birgt. 

Die „Helena“-Gruppe ist gänzlich malerisch komponiert. Sie schwebt 
auf das bereitliegende Schiff. Die Figuren sind nach Maßgabe ihres 
Stehens und Gehens, des Tragens und Abstützen gestaltet, vielmehr 
verwirklicht sich durch sie hindurch eine abwärtsgehende Kereislinie. 
Abfahrt und Abschied sind das Thema der Darstellung, Darauf richtet 
sich die Komposition aus. 

Die Plastik ist der Schauplatz der Malerei. Ihre Elemente werden als 
malerische Komponenten eingesetzt. Im Vordergrund steht die Kom- 
position. Die plastischen Formkräfte verwandeln sich in malerische 


Rhetorikformen. In dieser Weise werden sie weiter transponiert. 
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Jedoch halten sie einen Bereich weiterhin besetzt. Es ist der Bereich des 
Erleidens. Der malerischen Komposition ist es scheinbar nicht möglich, 
ein Äquivalent für den plastischen Ausdruck des Leidens zu finden. Der 
Grund ist einfach: Leiden artikuliert sich durch das Zusammensinken. 
Der Leidende verliert sein Stehvermögen oder sein Gleichgewicht. 
Diese Artikulationswerte sind jedoch keine der Malerei, sie entspringen 
der plastischen materiellen Seite, dem Gleichgewicht, der Stabilität, der 
Standfestigkeit. 

Die Plastik steht ganz im Banne der Malerei. Sie scheint seit Bernini 
eine Enklave der Malerei zu sein. Das bedeutet nicht, daß ihre Anzahl 
verringert wird. Skulpturen werden nach wie vor gebraucht. Auf öf- 
fentlichen Plätzen, Gärten, Friedhöfen, in Kirchen, an den Häusern als 
Karyatiden und Giebelfiguren, einst Akroterien genannt. Auch private 
Gemächer bleiben nicht verschont. Auf dem Kaminsims neben der 
Stutzuhr finden sie ebenso eine Heimstatt wie im Treppenaufgang, Sie 
erfüllen eine Springbrunnenfunktion. Ihr Anblick erheitert das Gemüt, 
löst die Verkrampfung, weil die Skulptur darauf hinweist, daß es noch 
andere Daseinsweisen als die gegenwärtige gibt. 

Dabei kommt das Malerische der Skulptur entgegen. Die Verwandlung 
des Plastischen in eine malerische Szene bedingt seine Multifunktionalität. 
Aus plastischer Materie wurde optischer Stoff. Durch diese neue Qualität 
wird die plastische Flut nicht eingedämmt, vielmehr erst ausgelöst. 

Die Skulpturen dienen der Inszenierung einer sakralen Aufführung. Alles 
ist Theater und ist der Gesamtwirkung untergeordnet. Das übernatürli- 
che Geschehen soll den Betrachter beeindrucken, damit seinen Glauben 
bestärken. Bei diesen plastischen Mysterienspielen oder vergrößerten 
Weihnachtskrippen für Erwachsene ist keine plastische Ausrichtung 


mehr zu erkennen. 
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So ragen innerhalb der malerischen Plastik nur einzelne Künstler heraus, 
die das Plastische noch retten. Einer davon ist Balthasar Permoser. Seine 
Nischenfiguren für den Dresdner Zwinger (um 1714/15) unterwerfen 
sich der malerischen Vormacht, aber sie enthalten noch plastische 
Rudimente. Der „Vulkan“ ist außenbezogen. Von daher resultiert die 
Seitwärtsbewegung. Gleichzeitig ist der innere Aufbau vom Kontrapost 
getragen. Zwei Bewegungen kommen zusammen, die innere kontrapo- 
stische sowie die Seitwärtsbewegung, die sich als Diagonalisierung zeigt 
oder wie bei der „Ceres“ als S-Linie. Die Bewegtheit kommt von außen, 
durch flatternde und gebauschte Gewänder. Wie bei Bernini stehen die 
Figuren im Sturm, jedoch die äußere Bewegtheit steht im Wechselspiel 


mit inneren plastischen Momenten. 


Seine „Apotheose des Prinzen Eugen“ (1718-1721) erinnert an Pugets 
„Perseus befreit Andromeda“ und ist zugleich ein Siegerbildnis. Der 
besiegte Türke zu seinen Füßen, die Genien mit den Waffen, die den 
Türkenprinzen umschwirren und auszeichnen, vergrößern die plastische 
Ausdehnung, Die Gruppe ist nicht vertikal aufgebaut, der Held schwebt. 
Ein Parallelogramm bildet die plastische Außenorganisation, innerhalb 
derer sich verschiedene Wechselbezüge einstellen. Der „hl. Augustinus“ 
von 1725 ist als eine Einheit entwickelt. Der kahle Schädel mit Prophe- 
tenbart und das priesterliche Ornat schließen sich zu einer machtvollen 
Geschlossenheit zusammen. Die Handbewegungen als indexikalische 
Zeichen bedeuten, daß er sich als Mittler versteht. Seine Macht, die sich 
durch die plastische Anlage artikuliert, verdankt sich der göttlichen. Die 
plastische Geschlossenheit und der Außenbezug, der die Plastik bewegt, 


treten in Wechselwirkung, 
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Damit wird klar, wodurch das Plastische inmitten des Malerischen über- 
lebt. Der malerische Anteil verwirklicht sich in der Außenorganisation, 
das Plastische in der inneren Anlage, die dann in ein Wechselspiel mit 
dem malerischen Außen eingeht. Auch bei Ignatz Günther flattern die 
Gewänder, sind die Gesten und Haltungen malerisch motiviert, aber 
das Äußere dreht und bewegt sich um einen plastischen Kern. Die 
Gewandfalten bei der „Heiligen“ von 1755 — das Malerische umspielt 
eine konkave Linie, die als inneres Zentrum angelegt ist. Die Figur ist 
nicht von innen her entwickelt, das Konkave bleibt jedoch als plastisches 
Element im Inneren stehen. Die späte „Nenninger Pieta“ von 1774 ist 
trotz des Malerischen, der farbigen Fassung ( = Oberflächenbemalung; 
daher auch der Berufszweig des Faßmalers) sowie der flächigen Ober- 
flächenbehandlung, plastisch gebaut. Ein Dreieck bildet die Außenform, 
schließt damit die Gruppe nach außen ab. Tiefendiemsionale Vektoren 
bestimmen die Räumlichkeit. Nicht geradlinige Achsen strukturieren die 
Binnenbezüge, vielmehr unterstreichen konkave und konvexe Struktur- 


linien das binnenräumliche Ereignis. 


In eine andere Richtung geht die Skulptur in Frankreich. Dort wird das 
Ausschweifende des Malerischen abgebaut. Die Arbeiten eines Falconet 
oder eines Houdon zeichnen sich durch den Bezug zur Naturvorgabe aus. 
Es sind gleichsam Portraits in Marmor, ob nun sympathisierend wie bei 
Falconet oder charakterisierend wie bei Houdon, ändern sie nichts an der 
Einstellung zur Skulptur. Sie kann sich der Malerei nicht entziehen, sie 
ist transformierte Malerei. Die Ausnahme bestätigt die Regel. Falconets 
„Badende“ (1757) fällt deshalb heraus, weil gerade zufällig ein plastisches 
Motiv autaucht. Das Berühren des Wassers wird als plastisches Motiy, als 


Aufwärtsbewegung, ausgeführt. 
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Die schneidende Charakterisierung eines Houdon harmoniert mit der 
Kühle des Marmors. Die Plastik überwintert gleichsam in der Gattung 
der Büsten. Ihre Lebendigkeit verdankt sich dem physiognomischen 
Festhalten eines Augenblicks. Houdon geht dabei vom Blick aus. Dieser 
aktiviert die Gesichtszüge. An der Oberfläche spiegelt sich die innere 
Regung, Es wird ein bestimmter Moment festgehalten und dieser steht 
für den gesamten Charakter. In diesem Augenblick wird das für die Per- 
son Typische sichtbar. Das psychische Spiel belebt den kalten Marmor. 
Dabei verwirklicht sich nicht tiefster Affektausbruch, vielmehr bürgerlich 


temperierte Gemütsbewegung, 


Antonio Canova und Bertel Thorvaldsen, 


die klassizistische Plastik 


Der Erneuerer des Plastischen ist Antonio Canova. Dies geschieht im 
Rückgang auf die antike Klassik, wie sie in römischen Kopien bekannt 
wat. Seine Studien der Antiken und die Bekannschaft mit den Ideen Wink- 
kelmanns führten ihn auf neue Wege. Erster Beweis ist sein „Iheseus und 
Minotaurus“ von 1781 bis 1783. Thematisch wie formal zeigt er, was er 
gelernt hat. Es ist ein Siegerbildnis. Theseus sitzt auf dem erschlagenen 
Minotaurus. Das klassische Thema des Sieges ist bewältigt, die Mißge- 
burt der Natur unten, der Sieger oben. Der sich ausruhende Held sitzt in 
perfekter Kontrapostmanier breit und raumgreifend auf seinem Gegner. 
Gegenüber dem früheren Werk „Dädalus und Ikarus“ von 1777 bis 1779, 
das noch szenisch, also malerisch behandelt wird, herrscht jetzt in der 
neuen Arbeit antiker Geist. Und Canova geht noch einen Schritt weiter, 


er bringt eine aufrecht stehende Figur in die Position des Sitzens. Wenn 
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das Winckelmann gesehen hätte, er hätte sich mit Grausen abgewandtt. 
Denn der Sieger zeigt sich gerade durch das Aufrechtstehen als Zeichen 
der Überwindung und der Freiheit. So aber scheint Perseus eher erschöpft 
und melancholisch zu sein. 

Das zeigt, daß selbst bei dieser Mimikry der Antike das Malerische gras- 
siert. Denn das Siegerbildnis beschreibt den Endpunkt, bei Canova ist der 
Sieger noch mitten drin, gleich beginnt die nächste Szene, Fortsetzung 
folgt. Im Bemühen es der Antike gleichzutun, durch ein kleine Erweite- 
rung des Typus, verfehlt er sie. Das hängt aber nicht damit zusammen, 
daß diese Kunstrichtung nur Klassizismus heißt. Canova ist nur ein 
Mitglied der Klassizisten, die sich redlich, um die Antike mühten. Dabei 
macht das Zurückgehen zu den Alten, wie sie genannt wurden, nur einen 
Teil ihres Gesamtwerkes aus. Canova steht durchaus noch unter dem 
Einfluß der malerischen Plastik eines Bernini. Sein Ruhm beginnt mit 
dem „Grabmonument für Papst Clemens XIV“ von 1783, das Berninis 
Einfluß deutlich zeigt und was den Ruhm betrifft, erkennen läßt, wie 
lebendig Bernini ist. 

Die Gruppe „Amor und Psyche“ von 1787 bis 1793 präsentiert sich als 
Verbindung von Bologna und dem frühen Bernini. Von Bologna rezipiert 
Canova die äußere Anordnung, Die beiden Figuren sind Schnittpunkt 
zweier Kreislinien. Von Bologna übernimmt er die Behandlung des Mar- 
mors. Der polierte Marmor verliert seine materiellen Eigenschaften. Er 
ist immaterieller Lichtstoff. 

Die Gruppe könnte ein Gegenbild zu Berninis „Apoll und Daphne“ sein. 
Bei Bernini Flucht, Verfolgung und Verwandlung, bei Canova ist es eine 
Begegnung, Erweckung und Vereinigung. Die materielle Schwerelosigkeit 
hat seine Entsprechung in den weichen und runden Formen. Härten und 


Kanten sowie der rechte Winkel werden vermieden. 
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Der „Perseus“ von 1797 bis 1801 ist aus einem Guß gearbeitet. Die 
Verwandtschaft zum „Apoll von Belvedere“ ist nicht zu leugnen. Er ist 
nur spiegelverkehrt behandelt. Was den „Perseus“ auszeichnet, ist der 
interne Verweisungszusammenhang, Das bleibt nicht auf den Blick des 
Perseus auf das Haupt der Medusa beschränkt. Es ist ein einheitlicher 
Schwung sichtbar. Vom Haupt der Medusa her wird der körperliche Bau 
des „Perseus“ organisiert. Damit wird klar, Perseus und Medusa sind 
aufeinander bezogen. Dadurch vollzieht sich eine Bedeutungsänderung. 
Nicht der Siegertypus wird in einer Figur versinnlicht, sondern Canova 
zielt auf die Besonderheit der Handlung. Er will einen Perseus vorstellen 
und keinen Perseus, der einen Sieger repräsentiert. Canova zielt gerade 
hinsichtlich der Bewältigung eines überlieferten Themas auf Individua- 


lisierung inmitten des klassischen Ideals. 


Einen Ausbruch aus dem Klassischen mit Hilfe eines mythologischen 
Themas ist „Herakles und Lichas“ (1795-1815). Herakles zerschmettert 
Lichas, der ihm das Nessoshemd überbracht hat. Zu sehen ist wie der 
wahnsinnig gewordene Kraftmensch Lichas an Kopf und Fuß packt. Es 
ist der Augenblick des Beginns der Bluttat festgehalten. Der Schmerz, vom 
Nessoshemd verursacht, ist das Motiv für die kraftgeladene Handlung, 
die sich über den Ausfallschritt, die angespannten Muskeln und die ange- 
setzte Wurfbewegung sowie, als Verstärkung, das Festkrallen des Lichas 
verwirklicht. Der Schmerz, wie bei Puget, setzt die Figur unter Spannung. 
Der Wutausbruch wird formal aufgefangen. Eine Kreislinie umreißt die 
Gruppe, und das Außersichsein führt nicht zur Aufhebung des klassi- 
schen Kanon. Die Form mildert die Kraftäußerung, Die Roheit der Tat 
und die ungewohnte Bewältigung des Themas verhinderte eine positive 


Rezeption seitens der klassisch Gebildeten. Mit „Herakles und Lichas“ 
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scheint Canova die klassischen Fesseln zu sprengen. Das ist aber nur eine 
Täuschung. Der Bildhauer versucht lediglich die Grenzen auszumessen. 
Er verläßt nicht den klassischen Boden. Er überträgt nur eine bekannte 
Kampfeshaltung, die in der Vasenmalerei wie in der Architekturplastik 
hinlänglich behandelt wurde, auf die Freiplastik. Die Seitenansicht als 
Vorderansicht weist eindeutig darauf hin. Canova verzichtet auf eine 
allseitige Darstellung, Ein gängiger Relieftypus wird plastisch formuliert. 
Bei „Iheseus und der Zentaur“ (1804-1819) wird auch wieder eine 
Metopenfiguration eingesetzt. Auch hier wird der Tötungsakt durch die 
Form gebändigt. Eine Dreiecksform faßt die Gruppe ein, und diese wird 
wieder in kleinere Dreiecke unterteilt, so daß das Gegeneinander von 


Sieger und Unterlegenem durch Dreiecksformen verknüpft ist. 


Die „Drei Grazien“ von 1815 bis 1817 gehören ins Spätwerk, von der 
Gestaltung her in die neunziger Jahre, in den Umkreis von „Amor und 
Psyche“ und „Amor und Psyche mit Schmetterling“ (1796-1800). Die 
Gruppe zeichnet sich durch das Zusammenstimmen der Figuren aus. 
Jede einzelne nimmt eine andere Haltung ein, und doch ergibt sich eine 
zusammenklingende Bewegung. Das Zusammensein artikuliert sich als 
Übereinstimmen. Die Gruppe ist ein austarierter Zusammenhang, Das 
einzelne ist Teil des Ganzen, das Ganze spiegelt sich in den Teilen. So 
ungenießbar die „Drei Grazien“ durch Verkitschung mittlerweile gewor- 
den sind, sie bezeugen Canovas Sinn für plastische Komposition. Denn 
die Figuren sind nicht von außen strukturiert, vielmehr ordnen sich die 


einzelnen Grazien, als wären sie ein differenziertes Ganzes. 


Canova ist ein Problem. Wer ihn als Klassizisten der späten Klassik, die 


er nur in römischen Kopien kannte, also nur Kopist von Kopien ist, 
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abwickelt, verkennt ihn genauso wie jene, die in ihm den Ursprung der 
modernen Plastik schen. Zugunsten des Klassizisten sei gesagt, daß er 
den klassischen Boden thematisch wie plastisch beackert. Canova als 
Spiegel der Klassik ist somit auch ein Urteil über die antike Klassik, über 
die man wegen ihrer Erhabenheit und Unfaßbarkeit nur schweigen darf. 
Canova ist ein folgsamer Schüler der Antike wie ihrer zeitgenössischen 
Interpreten. Aber er ist kein Begründer moderner Plastik. Er wiederholt 
die bisherige Entwicklung der plastischen Gestaltungsmöglichkeiten. In 
eine Formel gefaßt könnte behauptet werden: er ist die Synthese von An- 
tike, hinsichtlich der Motive und der Behandlung der anthropomorphen 
Gestalt, und der plastischen Entwicklung seit Donatello, hinsichtlich der 
Formbehandlung von Material und von Ordnungszusammenhängen. 
Die plastische Gestaltung der anthropomorphen Gestalt ist eindeutig, 
weil Canova darauf abzielt, daß Venus, Apoll und die Jünglinge wieder- 
erkannt werden. Er steht mit den Alten im Wettbewerb, um zu zeigen, 
daß er konkurrenzfähig ist. 

Hinsichtlich der geschichtlichen Rezeption sind die offensichtlichen 
Stationen herauszugreifen. Der Einfluß Berninis ist nicht hoch genug zu 
veranschlagen. Die malerische Plastik begleitet ihn bis zum Lebensende. 
Er befreit sich davon, indem er sich dem Plastischen selbst zuwendet. 
Er übernimmt die äußere Organisationsform eines Giovanni Bologna. 
Die Plastik ist ein Schnittpunkt von Raumlinien, Raumachsen oder das 
Zentrum von Kreisen. 

Der zweite Einfluß ist selbstverständlich Michelangelo hinsichtlich der 
Wechselwirkung von innen und außen. Auch Canovas „Venus Hope“ 
(1817-1820) oder sein „Paris“ (1810-1816) reagieren auf auf etwas, was 
von außen auf sie zukommt. 

Der dritte Einfluß kommt von Tullio Lombardo. Die Art und Weise wie 
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sein „Adam“ auf die verbotene Frucht reagiert, kehrt beiCanovas „Perseus“ 
wieder. Es ist das formale Thema der Selbst-bezüglichkeit mit Hilfe eines 


Gegenstandes, der einem zugehött. 


Raumbezug, Wechselwirkung und Selbstbezug sind die Hauptelemente, 
die Canova bestimmen. Daran ist nun auch erkennbar, alles bleibt äu- 
Berlich. Der polierte Marmor, der Lichtstoff reflektiert das Äußere, die 
Oberfläche jedoch ist nicht die Grenze von innen und außen. Es gibt 
kein Innen, alles ist Außen. Die glatte Oberfläche läßt keine Knochen 
und Muskeln, die sich zu einer Physiognomie fügen, ahnen. Sie steht 
im Dienst von Maß und Proportion, der antiken göttlichen Harmonie. 

Um der Äußerlichkeit entgegenzuarbeiten, gibt Canova wenigstens dem 
Antlitz physiognomischen Ausdruck. Dieser Ausdruck wird, damit 
er zum genormten Körper paßt, stilisiert oder, falls der antike Kopf 
übernommen wird, erhält er in Spurenelementen mimische Momente. 
Darin wird nun der Riß des Klassizismus sichtbar. Die antiken Standbil- 
der sind Typisierungen, im Sinne von Idealen, zeitlose Wesen, die sich 
über das Vergängliche erheben. Das gehört der Vergangenheit an. Eine 
Wiederbelebung erzeugt nur Totgeburten. Der Klassizismus kann sich 
nicht der Tatsache der Individualität entziehen. Die anthropomorphe 
Gestalt muß menschenähnlich faßbar sein. Mit der Stilisierung meint Ca- 
nova beiden Welten gerecht zu werden, der Antike und dem Abendland, 
Hellas und Hesperien. Das führt zu jenen Standbildern wie „Napoleon 
als Mars“ (1809) oder „Ferdinand I., König beider Sizilien, als Minerva“ 
(1800-1820). Das ist jedoch nicht Griechentum, sondern Ägyptizismus. 
Neben der Erhöhung ins Göttliche steht gleichzeitig die Banalisierung, 
Götter und mythologische Gestalten erhalten indviduellen Ausdruck, 


indem sie in eine Situation gestellt werden. Der „Paris“ (1810-1816) lehnt 
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sich an, kratzt sich das Haar, weil ihn vielleicht seine Flöhe ärgern, und 
überlegt sich, welche Göttin den Preis erhalten soll. Und die göttliche 
Hebe schwebt herab, weil Gäste vor leeren Gläsern sitzen. 

Die Antike hält es mit übermenschlicher Idealisierung, die Neuzeit mit 
Individualisierung. Die Individualisierung drängt zu Verinnerlichung, zu 
Entäußerung psychischer Regungen. Die Antike, wie sie sich plastisch 
formuliert, kennt diese Tatsache überhaupt nicht. Die Stilisierung soll 


nun beides verknüpfen und ausgleichen. 


Ein weiteres Problem ist, daß Canova immer über die Grenze hinausgeht. 
Der Sieger Theseus sitzt auf dem erschlagenen Minotaurus. Warum er- 
richtet er kein einfaches Standbild wie Donatellos „David“? Damit wird 
der Typus des Siegers demontiert. Er steht nicht frei über dem Dasein, 
er ist erschöpft und bleibt dem Dasein verhaftet, wie sein Perseus ewig 
mit dem Medusenhaupt verwachsen ist. 

Die großartige Leistung eine Reliefgruppe aus dem Grund herauszulösen 
und freiplastisch zu bewältigen, wird zu einer Enttäuschung, Weil die 
Übertragung einer Gattung in eine andere Gattung als Verstoß oder als 


Unvermögen geahndet wird. 


Canova wollte die Antike vergegenwärtigen, indem er meinte, er könne 
das Innere vernachlässigen. Es genüge durch Anwendung äußerer Orga- 
nisationsformen, das Alte in die Nähe zu bringen. Aber die plastischen 
Elemente bringen die Antiken nicht in die Nähe, sie stellen sie in eine 
Umgebung, die sich als Situation bestimmt. Sie sind in Wechselbezüge 
gestellt, darauf haben sie zu reagieren. Das ist der menschliche Anteil. 
Aber das ist der Tod der antiken Plastik, die sich über jede Umgebung 
erhebt. 
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Den Klassizisten war die Antike das höchste Ideal. Was sie davon über- 
nahmen war der Harmoniegedanke. Aber nun stand das das vollkommene 
Maß vor ihnen, und es war enttäuschend leblos. Mit neuzeitlichen Mitteln 
sollte das Standbild in Bewegung gebracht werden. Unter Beibehaltung 
des antiken Baus wurden die Statuen von außen organisiert. Damit ver- 
lieren die Standbilder ihren Status der Erhabenheit. Sie stehen in einer 
Umgebung und werden von dieser auch bestimmt. Sie reagieren, das heißt, 
sie sind zum Handeln aufgefordert. Das aber steht im Widerspruch zur 
antiken Gesinnung, Die Bildhauer müssen zweierlei Ansprüchen gerecht 
werden, die Statue sowohl als Ausdruck eines Seinszustandes als auch als 
Handelnde darzustellen. Im ersten Fall sind sie leblos oder bestenfalls eine 


gute Kopie, im zweiten Fall verlieren sie ihren unsterblichen Charakter. 


Auch Bertel Thorvaldsen kann sich diesem Dilemma nicht entzichen. 
Sein Frühwerk „Jason“ (1802-1828) zeigt gerade diese Problematik. Der 
Bildhauer greift das gängige Thema des Siegers auf. Ein antiker Jüngling, 
seine Trophäe, das goldene Vlies lässig über den Arm drapiert, baut er 
sich auf. Thorvaldsen bringt die Figur in Bewegung, Spiel- und Standbein 
werden zum Schrittmotiv erweitert und, um zu zeigen, wovon sich der 
Held entfernt, blickt er zur Seite. Damit wird zugleich die reine Frontali- 
tät aufgehoben. „Jason“ ist ein Lehrstück dafür, welche Brüche in Kauf 
genommen werden müssen. Das Schreiten bleibt auf die Beinstellung 
beschränkt, nicht der ganze Leib ist in die Bewegung eingebunden. Brust 
und Rumpf sind symmetrisch und frontal ausgerichtet, sie sitzen auf den 
Beinen auf, ohne sie zu belasten. Ebenso ist der Kopf nur aufgesetzt, die 
Profilansicht widerstreitet der symmetrischen Ordnung. Das Schreiten 
initiiert die Bewegung, aber „Jason“ bleibt stehen. Die verschiedenen 


Bewegungsabläufe sind nicht koordiniert und können unter klassizisti- 
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schen Gesichtspunkten nicht zusammenstimmen, weil die Vorstellung 
des Maßes und der Proportion keine Bewegung des Gegensätzlichen, 
das sich insgesamt ausgleicht, zuläßt. 

Das Standbild ist ein Zwitter, es steht nicht und es schreitet nicht, es 
entwickelt sich nicht von unten nach oben und es reagiert nicht auf 
eine Herausforderung von außen. Alle Momente sind zwar vorhanden, 
stehen sich jedoch unvermittelt gegenüber. Es fehlt der Einheitspunkt, 
der diese Momente zusammenschließt. Der „Jason“ macht noch einmal 
das Unausführbare der klassizistischen Idee sichtbar. 

Da sich der Klassizismus ausdrücklich auf die Antike bezieht, wird sofort 
das Vorbild sichtbar, es ist wie bei Canova die klassische Antike. Auch die 
Göttin „Hebe“ (1806) bezieht sich auf die Koren des Erechtheion. Das 
Vorbild gibt den Bau, das Neuzeitliche ist die Bewegung. Die Bewegung 
ergibt sich aus der Schale, die die Figur in der Hand hält. Haltung und 
Bewegungsaustichtung sind Ausdruck der göttlichen Achtsamkeit. Bei 
der „Hebe“ findet Thorvaldsen zu einer Einheitlichkeit, weil das Thema 
auch einfach ist. Ebenso einfach ist das Thema „Venus mit dem Apfel“ 
(1813-1816), das aus einem Guß entwickelt ist. Die Einzelwerte sind 
zugunsten der übergreifenden Gesamtheit zurückgedrängt. Die Gestalt 
ist wichtiger als das Zusammenspiel der Teile. Ist der Ursprung der Bewe- 
gung bei „Hebe‘“ die Schale, so ist dies bei der „Venus“ der Apfel und bei 
„Amor triumphans‘ (1814) der Pfeil, dessen Spitze er prüft. Thorvaldens 
Rezept der Bewegungsauslösung mit kontrapostischem Bau kommt nun, 
nach den Helden und Göttinen, bei Jünglingen zur Anwendung, 
Darauf folgt der sich zeigende „Hirtenknabe“ (1817), der auf etwas 
blickt, was sich außerhalb befindet. Damit scheinen sich die rein plasti- 
schen Möglichkeiten zu erschöpfen. „Ganymed mit Adler“ (1817), in 


Seitenansicht gehalten, ist beschreibender Natur. Eine Szene, Ganymed 
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gibt dem Adler, also Zeus, aus einer Schale zu trinken, ist ein plastisch 
umgesetztes Relief. Die Ordnung ist der Malerei entnommen. Eine 
Dreiecksform, die sich weiter unterteilt, faßt die Gruppe zusammen und 
bestimmt die Art des Zueinander. 

Die „Hoffnung“ von 1817 resultiert aus der Beschäftigung mit dem 
archaischen Stil. Ihre Ähnlichkeit mit einer Kore von der Akropolis von 
Antenor aus dem späten 6. Jahrhundert ist frappant. Es ist eine Nachah- 
mung, Dabei ist zu erkennen, wie der Bildhauer die Statuarik durch die 
Andeutung des Kontraposts aufheben möchte. 

Die „Drei Grazien und Amor mit der Leier (1817-1823) sind ebenso 
malerisch gedacht. Es dominiert die Symmetrie, die Achse bildet die 
Mittelfigur. Es ist kein Zusammenstimmen, sondern ein Hin- und Weg- 


bewegen intendiert. Es bildet sich keine einheitliche Bewegung aus. 


Thorvaldsen scheint bei seinen Arbeiten nicht nur den Klassizismus, son- 
dern auch seinen Förderer und späteren Konkurrenten Canova im Blick 
zu haben. Die Werke lassen sich nicht nur hinsichtlich ihrer Ähnlichkeit 
vergleichen, sie erscheinen auch immer als Alternative. 

So gibt „Jason“ eine Antwort auf „Perseus“. Thorvaldsens „Jünglinge“ 
sind mit denen von Canova verwandt, bei der Göttin „Hebe“ und bei den 
„Drei Grazien“ treffen sie zusammen. Thorvaldsen und Canova haben 
nicht nur Berühungspunkte, sie kommen auch zu denselben plastischen 
Lösungen, zwar nicht in den ähnlichen Werken, doch hinsichtlich der 
plastischen Gattung. 

Selbstverständlich überwiegen hinsichtlich des Gesamtwerks die Unter- 
schiede. Doch es ist interessant zu erkennen, daß der Klassizismus nur 
solche plastischen Elemente aufzuweisen hat, wie sie bei Canova und 


Thorvaldsen auftauchen. 
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Thorvaldsens „Jason“ ist eine perspektivische Plastik im Sinne von 
Cellinis „Perseus“. Er ist auf den Betrachter hin ausgerichtet. Auf die- 
sen geht er zu und lenkt ihn von sich ab. Diese perspektivische Plastik 
hat in Canovas „Hebe“ ihr Entsprechendes. Auch sie kommt auf den 
Betrachter zu, ist an ihm ausgerichtet. Die Art der Selbstbezüglichkeit, 
ausgelöst dutch einen Gegenstand, wie es Tullio Lombardo vorexerziert 
hat, kehrt in Thorvaldsens „Venus mit dem Apfel“, seiner „Hebe‘“ oder 
seinem „Amor triumphans‘“ wieder wie auch in Canovas „Perseus“. 
Die Wechselwirkung mit der Außenwelt im Sinne von Michelangelos 
„David“, dieman bei Canovas „Venus Hope“ findet, wiederholt sich bei 
Thorvaldsens „Hirtenknabe“ und „Jason“. Der Ausbruch aus der Plastik 
mit Hilfe malerischer Mittel zeigt sich in den Arbeiten „Ganymed mit 
Adler“ und den „Drei Grazien“ bei Thorvaldsen und in „Theseus und 


der Zentaur“, „Herakles und Lichas“ von Canova. 


Was bei Thorvaldsen ausfällt, ist der Einfluß Berninis. Dafür erweitert 
er den Klassizismus durch die Archaik. Das Statuarische zieht ein und 
bleibt nicht ohne Folgen, unabhängig der Ergänzungen der Ägineten, 
der Giebelfiguren des Aphaia-Iempels auf Aigina. Die Tonskizzen aus 
den dreißiger Jahren von Gutenberg, Melanchthon, Luther, Konradin 
sind nicht ohne die frühklassische Architekturplastik zu denken. Der 
„Christus“ von 1821 hat nichts mit Romantik zu tun, er zeigt den stren- 
gen Stil der Frühklassik, auch wenn die Tonskizzen gotische Elemente 
enthalten.. Das Statuarische erlaubt die symmetrische Teilung, und der 
Kontrapost beeinflußt nicht die innere Bewegung, er dient der perspek- 
tivischen Ausrichtung, „Christus“ öffnet sich dem Betrachter und tritt 


in Beziehung zu ihm. 


84 


Selbst die Entdeckung der Frühklassik bringt keine Erneuerung, Thorval- 
dens „Christus“ eröffnet keine neue Perspektive. Die Plastik bewegt sich 
im Kreis. Entweder wird sie malerisch, oder das Relief dient als Vorlage. 
Die plastischen Werte, seit Donatello erweitert, kehren wieder, auch wenn 
sie nicht mehr als Formkräfte, sondern nur noch als Ordnungsformen 
verwendet werden. Es kommen vor allem jene plastischen Elemente wie- 
der, die der Harmonie und der Ruhe geschuldet sind, also den obersten 
Werten entstammen. Alles Asymmetrische, Ungleiche wird verbannt, ist 
roh, wild, barbarisch, kurzum das, was die Sieger immer wieder über- 


winden. Von daher ist es kein Wunder, wenn sich die Plastik überlebt. 


Der strenge Stil der Frühklassik macht Karriere, vor allem, wenn es um 
repräsentative Bauplastik geht. Die Reliefs im Invalidendom, dem Grab- 
monument Napoleons, das Metopenfeld der Madeleinekirche zeigen, wie 
der strenge Stil als Rhetorikformen der Größe und Erhabenheit eingesetzt 
wird. Dabei gibt es keinen Unterschied zwischen profan und sakral. Die 
monumentale Statik ist die Basis, auf der sich Bewegungsformen, je nach 
Bedarf, aufbauen können. Um die Statik zu verflüssigen, ist die Komposi- 
tion gefragt. Die Einführung der Komposition ist identisch mit jener der 
Malerei. Die Figuren und Gruppen werden nach äußeren Gesichtspunk- 
ten geordnet, nicht nach dem Verhältnis oder dem Charakter. Sie dienen 
dazu, daß sich etwas anderes verwirklicht als ihr Innenleben. Das befähigt 
sie zu Allegorien. Die Gerechtigkeit versinnlicht sich mit Waage, Schwert 
und verbundenen Augen, der Musik werden Instrumente beigegeben, 
das Bankwesen möchte als Karyatide behandelt werden. Die Beigabe 
von Prädikaten, die die Figuren erläutern, führt zur völligen Erstarrung, 
Denn die Figuren sollen immer Macht und Herrschaft ausdrücken. Die 


Form dafür ist stillgestellte Harmonie. Standfest und bewegungslos 
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müssen sie sein. Die beigegebenen Symbole reichen aus, die Allegorie 
zu identifizieren. Komposition ist nichts anderes als dekoratives Ar- 
rangement von Attributen. Aber sie wird bald über den traditionellen 


Kompositionsbegriff hinausgehen. Sie wird eins mit der Technik. 


Mit zunehmender Technisierung erweitern sich auch die plastischen 
Möglichkeiten. Die Figuren scheinen zu schweben, Apolls’ Pferdewagen 
taucht am Himmel auf, der Schwerkraft entronnen. Die Werke werden 
zu Zirkusnummern, die Figuren zur Akrobaten. Ganz zu schweigen 
von der Monument-alisierung, Kein Standbild kann groß genug sein. 
Der Übersteigerung ins Akrobatische und ins Monumentale entspricht 
für die private Kunst die Veredlung des Materials. Marmor genügt nicht 
mehr, Granit, Bernstein, Elfenbein, Onyx, Lapislazuli und Malachit 


müssen es sein. 


Plastik ist die Ausführung eines Wunders. Und damit hat sie sich wieder 
der Malerei entwunden. Das Akrobatische, einschließlich der technischen 
Monumentalisierung, resultiert aus der Überlistung der physikalisch- 
materiellen Gesetze. 

Daß plötzlich die physikalischen Gesetze eine Rolle spielen, beweist den 
plastischen Verfall. Plastik ist aus dieser Perspektive etwas, was sich den 
Naturgesetzen entziehen kann, deshalb ist sie eben Kunst und kein Ge- 
genstand, so die allgemeine Meinung, Aber, daß über das Physikalische 
das Materielle wieder Eingang in die Plastik findet, auch wenn es gilt, 
es zu überlisten, das ist der Hebel, sich vom Würgegriff der Malerei zu 
befreien. Über das physikalische Bewußtsein — auch wenn es nur das 
physikalische mechanische Denken ist — schmuggelt sich die Materie in 


die Plastik ein. 
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Jean-Baptiste Carpeaux, die Befreiung der Plastik 


Mit Carpeaux beginnt der plastische Geist wieder aufzuatmen. Seine 
ersten Arbeiten, für den Rompreis eingereicht, sind Kopien des Hellenis- 
mus. Bald sollte dies die erste eigenständige Skulptur, die Gruppe „Ugo- 
lino und seine Kinder“ (1857-1861), dokumentieren - selbstverständlich 
und wie übrigens die meisten Werke von Carpeaux wird sie abgelehnt. 

Pyramidal aufgebaut sitzt „Ugolino“ erhöht, zu seinen Füßen seine ihn 
umschlingenden Söhne. Wieder, jetzt schon Tradition geworden, ist die 
Gruppe von außen organisiert. Aber „Ugolino“ ist spannungsgeladen. 
Was an die Oberfläche dringt, ist der innere Kampf gegen den Hunger, 
der ihn umtreibt, und diesen Hunger als Kraft gedacht, gilt es zu unter- 
drücken. Die Figur lebt vom Kampf zwischen der Macht des Hungers 
und der Selbstbeherrschung, die diese einzudämmen sucht. Wieder ein- 


mal, seit langer Zeit, wird die Oberfläche zum Schauplatz innerer Kämpfe. 


Die Plastik wird von Monumentalität und Erstarrung befreit. Das ge- 
schieht nicht mit neuen Mitteln. Carpeaux wendet nur das Bekannte 
an, die kompositionelle Außenorganisation, durchaus noch malerisch 
gedacht, und das Thema des Erleidens. Nur wird das Erleiden nicht als 
Erdulden oder Ertragen gesehen, vielmehr als innere Macht, die sich 
ausdehnen möchte. Es kocht in Ugolino, und er möchte dem Druck 
widerstehen. Der „Ugolino“ ist ein einziger Spannungszustand. Die 
geschwächten Kinder, dem Tode nahe, intensivieren kontrapunktisch 


die Spannung. 


Die folgenden Aufträge gehören in den Bereich der Dekoration. Der 
„Iriumph der Flora“ von1863, „Die Stadt Valenciennes verteidigt das 
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Vaterland“ (1869), der „Tanz“ (1865-1869) oder „Die vier Erdteile“ 
(1867-1874) sind Kunstwerke im öffentlichen Raum. Es muß deshalb die 
Umgebung berücksichtigt werden. Die Skulptur ist eingeengt, trotzdem 
läßt sich das spezifisch plastische Heraustellen. 

Der Einfluß der Malerei ist unbestreitbar. Am stärksten kommt er im 
„Iriumph der Flora“ zum Ausdruck. Eine kniende weibliche Figur spannt 
ihre Arme, was ist daran plastisch? Bei der „Valenciennes verteidigt das 


Vaterland“ wird das schon deutlicher und beim „Tanz“ ist es offenbar. 


Die angespannte Figur, die im Begriff ist, sich in den Kampf zu werfen, 
ist, trotz ihrer malerischen Ausrichtung, plastisch gestaltet. Es ist der 
plastische Gedanke des Auffahrens oder Aufspringens. Motiviert durch 
den Feind, erhebt sich die Gestalt nicht, ihr plötzliches Aufspringen ist 
ein Aufblitzen, nicht von oben, sondern von unten. 

Dieses Auffahren kehrt beim „Tanz“ wieder. Die Mittelfigur kennzeich- 
net ein blitzhaftes Auftauchen, das, durch die plötzliche Gegenwart, die 
Tänzerinnen enthusiasmiert. 

Das Wesen des Plastischen ist somit eine Darstellung des plötzlichen 
Auftauchens und, als Aufgestelltes, die Umgebung in Bewegung bringen. 
Der „Tanz“ bringt sich in die Gegenwart, wie sich ebenso die „Stadt 
Valenciennes“ dem Kampf stellt und sich so in Erscheinung bringt. 
Damit wird auch das plastische Moment bei der „Flora“ sichtbar. Es 
besteht im sich Enthüllen. Plastik bei Carpeaux heißt somit etwas zur 
Aufstellung zur bringen im Sinne von sich stellen oder sich offenbaren. 
Damit ist oberflächlich etwas ganz Selbstverständliches gemeint. Das 
Aufstellen eines Standbildes gehört zur Plastik. Bei Carpcaux wird 
diese Selbstverständlichkeit thematisch. Er besinnt sich der plastischen 


Grundlagen. 
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Bei „Ugolino“ wird die Oberfläche wieder zum Schauplatz des Inneren. 
Bei den anderen Skulpturen ist das Aufstellen wieder eine Entwicklung 
von unten nach oben, eine bewegte Aufwärtsbewegung, die sich dem 
Schwerpunkt entwindet. Das sich Aufrichten ist eine Bewegung in die 
Labilität, bedeutet einen Verlust der Standfestigkeit. Diese Bewegung 
wird jedoch durch eine Gegenbewegung aufgefangen. Beim „Tanz“ ist 
es die Kreisbewegung der Tanzenden. Bei der „Stadt Valenciennes‘“ ist 
es das Anbranden der Feinde. 

Aus der plastischen Konfiguration artikuliert sich, was mit Tanz gemeint 
ist. Er ist die spielerische Überwindung der Schwerkraft. Der unbeschwer- 
te Reigen wird von der neuen Kraft gehalten. 

Die „Stadt Valenciennes“ wird, durch das Aufstellen im Sinne einer 


Herausforderung, als Verteidigerin oder als Beschützerin erst offenbar. 


Auguste Rodin, die antagonistische Plastik 


Mit Rodin findet die Tradition ihren Höhepunkt und ihren Abschluß. 
Die bisherigen plastischen Elemente kehren wieder. Vor allem sein 
direkter Vorläufer Carpeaux hat zu Beginn seiner Laufbahn großen 
Einfluß. Motive des von unten Auffahrens als plötzliche Erscheinung 
und das Energiegeladene werden rezipiert. Rodins „Ehernes Zeitalter“ 
von 1875/76 steht am Anfang seiner Produktion. Das Bedeutende daran 
ist nicht der Bruch mit der Geschichte, vielmehr die Freilegung genuin 
plastischer Elemente, die bisher von der Tradition produziert wurde. 
Traditionell ist der Rückgriff auf das Standbild, dann die Entwicklung 


der Figur von unten nach oben sowie die Arbeit mit dem Kontrapost. 


89 


Rodin erfüllt damit die klassische Formvorgabe sogar dergestalt, daß die 
herabfallende Bewegung auf seiten des Standbeins, die aufsteigende auf 
seiten des Spielbeins liegen. Die Skulptur geht aber darüber hinaus. Das 
Klassische wird eingelöst und überschritten. Es findet eine Aufwärts- 
bewegung und eine Abwärtsbewegung statt sowie eine Bewegung nach 
vorne. Die Figur droht zu kippen. Es entsteht ein Zustand der Labilität. 
Rodin zielt nicht auf Eindeutigkeit , sondern möchte in einer Figur Ver- 
schiedenes vereinen und zum Ausgleich bringen. So ist die Skulptur ein 
antagonistisches Gebilde. 

Bei „Johannes dem Täufer“ von 1878 wird die Vereinheitlichung oder 
der Ausgleich des Gegensätzlichen weiter getrieben. Das Motiv des 
Gehens ist ein Zusammenlegen von Stehen und Schreiten. Es ist kein 
symbolisches Gehen. Der „Johannes“ steht und schreitet zugleich. Diese 
Ineinssetzung dessen, was sich widerstreitet, macht die Bewegung aus. 
Dieser Widerstreit wird intensiviert, indem der weit ausgreifende linke 
Arm das linke Bein verstärkt wie der rechte Arm das rechte Bein. Damit 
dies als Gegensatz sichtbar wird, legt Rodin durch die Mitte der Figur 
eine Symmetrieachse, die mit dem Schwerpunkt identisch ist. Damit 
erhält er eine Zone der Ruhe und Stabilität, die nun zwischen den sich 


widerstreitenden Hälften als Grenze erscheint. 


Plastik heißt somit für Rodin lneinsetzung des Verschiedenen, das sich 
in der Folge widerstreitet. Skulpturen sind Spannungszustände, die sich 
aufgrund des Gegensätzlichen ergeben. Der „Torso eines Mannes“ von 
1882 ist kein Teil eines Körpers, er wird als eine differenzierte Ganzheit 
aufgefaßt, also als eigenständige Skulptur. Ihre plastischen Elemente sind 
asymmetrische Mittelachse, parallele Waagrechten und konvexe Profillinie. 


Während die konvexe Anlage die träge Masse dynamisiert, indem sie ihren 
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Schwerpunkt destabilisiert, strukturieren die Parallelen den horzizontalen 
Aufbau als ausgeglichen-beruhigt, dagegen wird die Asymmettrie gesetzt, 
die diese Ausgeglichenheit in Bewegung setzt. 

Der „Denker“ von 1903 ist ebenso keine Figur der Stille, des In-sich- 
Ruhens, vielmehr eine angespannte Gestalt. Der Sitzende ist in Wirklichkeit 
eine Gestalt des Widerstreits. Ineinsgesetzt wer-den symmetrische Mittel- 
achse und asymmetrische Körperanlage. 

Der „Schreitende“, in der vergrößerten Fassung von 1911 enthält folgen- 
de Elemente: symmetrische Mittelachse, Konkavität und Parallelität als 
harmonische Elemente, diese werden jedoch kontrapunktiert von einer 
asymmetrischen Achse, der Schwerpunkt liegt auf der rechten Schulter. 
Diese ist wiederum Ausgangspunkt einer vierfach gegliederten Bewegung, 


rechte Schulter — linke Hüfte — rechtes Knie — linker Fuß. 


Diese Skulpturen genügen, um Rodins Eigenart festzustellen und die 
These zu bestätigen, daß er den Abschluß der bisherigen Geschichte 
darstellt. Denn er greift die tradierten Elemente auf und fügt noch einige 
hinzu. Eine Rodinsche Skulptur ist eine anthropomorphe Gestalt des Wi- 
derstreits. Gegensätzliche Elemente werden vereint. Die Skulptur ist der 
Schauplatz dieses Antagonismus. Traditionell ist das Festhalten am An- 
thropomorphismus sowie an der Plastik als einer in sich unterschiedenen 
Gestalt. Rodin überschreitet die Tradition aber dann, wenn er die Skulptur 
nicht mehr als Gestaltganzheit betrachtet, sie nicht mehr als harmonische 
Einheit begreift. Der Einbau von Asymmetrien und Abweichungen waren 
traditionell nur kleine Störungen, um die Gesamtharmonie zu bestätigen. 
Bei Rodin nun erhält das Abweichende den Rang eines selbständigen Teils, 
und es ist ein Äquivalent zu den harmonischen Elementen. Jedes Element 


wird mit seinem Gegenteil konfrontiert. Dadurch entsteht Widerstreit. 
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Der Antagonismus plastischer Elemente führt an die Grenze des An- 
thropomorphismus. Die anthropomorphe Figur ist keine Gestalt mehr, 
sondern Resultante sich ausgleichender Gegensätze. Der Schwerpunkt 
verlagert sich von der Gestalt als differenzierter Ganzheit zur Synthese 
verschiedener Elemente zu einer Gestalt, also von der Differenzierung 
einer Figur zu einer Synthetisierung. Eine Skulptur ist dann gelungen, 
wenn sich ein Äquivalenzverhältnis gegensätzlicher Elemente einstellt. 
Konsequenterweise führt dies Rodin von der anthropomorphen Gestalt 
weg, weil das Antagonistische die Geschlossenheit und die hierarchische 
Ordnung der Gestalt sprengt. 

Wenn Rodin in seinem Spätwerk Hände als autonome Plastik betrachtet 
oder Assemblagen mit einzelnen Körperteilen herstellt, so ergibt sich dies 
aus der Überwindung der anthropomorphen Gestalt. Die Teile werden 
immer als Ganzheiten behandelt und sie werden zu Ganzheiten aufgrund 
ihrer antagonistischen Spannungen, die sie austragen. 

Damit geht Rodin über die Tradition hinaus. Er bestimmt die plastischen 
Werte als selbständige Elemente, die er miteinander kombinieren kann. 
Sie verwandeln sich in Ausdrucksformen, die sich zu neuen Gebilden 
synthetisieren. Die plastischen Werte dienen nicht mehr dazu, der mensch- 
lichen Gestalt einen bestimmten Charakter zu verleihen, Empfindungen 
oder Tugenden zu versinnbildlichen. Rodin verwandelt plastische Werte 
in plastische Elemente, damit schließt er die Tradition und geht über sie 


hinaus. 


Vom Ende der Tradition und durch Rodin wird klar, daß die Gattung 
Plastik nicht dadurch Selbständigkeit besitzt, daß irgendein Material be- 
arbeitet wird, vielmehr daß sie Elemente besitzt und sich erarbeitet, die 


weder dem Relief noch der Malerei zugehören, noch auf diese Gattungen 
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übertragbar sind. Und diese Elemente sind es, an denen die verschiedenen 
Bildhauer zu unterscheiden sind. Was sich als Schönheit, Harmonie oder 
Gelungenheit zeigt, hat zumeist seine Grundlage im Zusammenspiel der 
plastischen Elemente, das vom Differenzieren der anthropomorphen 
Gestalt bis zum Synthetisieren plastischer Elemente reicht, also von 
der Umdeutung leiblicher Merkmale in plastische Werte oder Zeichen 
über die rational-formale Organisation des Anthropomorphen bis zur 
Verwandlung des anthropomorphen Materiellen in eine Ausdrucksform 
des plastisch Elementaren. Waren plastische Elemente vorher nur Mittel, 
das Materielle zu vergeistigen, so dient am Ende das Materielle dazu, die 


Elemente, die jetzt Selbstzweck sind, zu verwirklichen. 


Aus der plastischen Bearbeitung des Werkstoffs wird das artistische 
Spiel mit den plastischen Elementen selbst mit Hilfe des Stofflichen. Die 
plastische Synthese beschränkt sich nicht auf den inneren Bau, auch die 
äußeren Verknüpfungen sowie die Komposition von Gruppen werden 
von denselben Organisationselementen durchgeführt. Das Antagoni- 
stische beherrscht das Innere, das Äußere sowie die Art und Weise der 
Verknüpfung, Die plastischen Elemente sind reine Formgrößen und set- 
zen sich über den stofflich-materiellen Charakter hinweg. Losgelöst vom 
Materiellen gewinnen sie einen universal logischen Status. Die Elemente 
sind nicht über die Auseinandersetzung mit dem Stoff gewonnen, sie sind 
der Tradition geschuldet. Es werden noch einmal die geschichtlich gewor- 
denen Formelemente gesammelt und synthetisiert. Dabei unterdrückt der 


Historiker den materialbezogenen Bildhauer. 


Die universalistischen Elemente verwirklichen sich in allen Materialien 


und in jeder Größe. Die Unzahl der Skulpturen sowie die Umsetzung 
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der kleinen Gipsvorlagen in Bronze, Stein, Marmor, Terrakotta erklärt 


sich aus der Materialunabhängigkeit der reinen Elemente. 


Rodin löst die Differenzierung zugunsten der Synthese ab. Das synthe- 
tische Prinzip ist der Widerstreit des Gegensätzlichen. Die plastischen 
Werte verwandeln sich in frei verwendbare Formelemente. Gegensätz- 
lich werden nicht nur die Formelemente synthetisiert, sondern auch das 
Verhältnis von Stoff und Form wird als Gegensatz behandelt. Die Form 
entwickelt sich nicht aus dem Stoff, Stoff und Form bestehen unabhän- 
gig voneinander und werden als eigenständige Qualitäten ineinsgesetzt. 
Aus dem Widerstreit von Stoff und Form können nun die plastischen 
Elemente entwickelt werden. 

Das plastische Element, das sich aus dem Material ergibt, ist die Masse. 
Der Stoff ist kein passives Etwas. Er ist eine träge Materie, die von der 
Form aktiviert, sich je nach Art und Weise des Widerstreits als Schwere, 
Druck, Last oder Energiefeld artikuliert. 

Die träge Materie ist nun das Gegenüber der Formen, die sich als pla- 
stische Elemente kristallisieren. Rodin arbeitet mit den Elementen der 
Symmetrie und Asymmetrie, der Stabilität und der Labilität und des 
Konvexen und des Konkaven. 

Der Symmetrie stellt er die Asymmetrie entgegen, so wird das gleichwer- 
tige Entsprechungsschema aufgebrochen, dergestalt, daß nicht immer, 
wenn ein Wert gesetzt wird, zugleich ein zweiter Wert hinzukommen 
muß, der sich äquivalent zum ersten verhält. Durch die Asymmetrie 
können Schwerpunkte gesetzt werden, ohne das Gesamtgefüge aus dem 
Gleichgewicht zu bringen. Oder umgekehrt, als singuläres Zentrum pla- 
ziert, kann dadurch die ganze Harmonie ins Wanken gebracht werden. 


Während die Symmetrie somit die Masse in eine Ordnung bringt, — aus 
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dem einen folgt das andere, daraus wiederum etwas entsprechend anderes 
— ‚ unterläuft das Asymmetrische diese Ordnung. Es bringt Unordnung 
in die Ordnung. Durch die Asymmetrie wird Einzelnes in der symmetti- 
schen Ordnung nicht als Teil behandelt, vielmehr als Besonderheit oder 
Störung, das sich der Ordnung verweigert. 

Symmetrie und Asymmetrie ist ein einfaches Ordnungsschema. Inner- 
halb des Plastischen, im Umgang mit der trägen Masse verwandelt sich 
dieses Schema in das Verhältnis von Stabilität und Labilität. Symmetrie 
entspricht der Stabilität, Labilität der Asymmetrie. 

Ein Gebilde erweist sich als stabil, wenn es sich im Gleichgewicht 
befindet. Dieses Gleichgewicht stellt sich ein, wenn die Schwerpunkte 
symmetrisch verteilt sind. Durch Einfügung der Labilität ist es nun 
möglich, Schwerpunkte zu setzen, die das Gleichgewicht außer Kraft 
setzen. Die Figuren drohen zu kippen oder zu stürzen. Mit Hilfe labiler 
Werte wird das symmetrisch-gleichgewichtige Statische dynamisiert. 
Dies sind die Elemente, die Ordnung, Richtung und Gewichtung geben. 
Sie verteilen und unterteilen, sie verknüpfen und trennen, sie konzentrie- 
ren und kanalisieren. Zuletzt kommt noch das konvex-konkave Element 
hinzu, das den Richtungen und Bewegungen einen Verlauf gibt. Das 
Konvex-Konkave ist der Rhythmus des Raums. Denn die Richtungen 
sind geradlinige Vektoren, die gleichsam durch den plastischen Stoff 
hindurchgehen. Durch sie werden sie axial im Raum ausgerichtet. Das 
Konvex-Konkave rundet die Achsen und die plastische Oberfläche. Da- 
durch wird das Stoffliche räumlich ausgedehnt. Das Konvex-Konkave 
läßt Stoffliches räumlich erfahren. Das Konkave dient dazu, daß die 
Materie Räumliches umschließt, das Konvexe dafür, daß sie Räumliches 
ausschließt, es gleichsam verdrängt. So ist jede Rundplastik ein konvex- 


konkaves Gebilde oder raumgewordener Rhythmus. 
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Die plastischen Elemente von Symmetrie und Asymmetrie, von Stabilität 
und Labilität, von Konvex und Konkav sind Formwerte, die unabhängig 
vom Material eingesetzt werden. Sie sind nicht materialbedingt. Von daher 
sind sie noch keine plastischen Elemente. Sie verwandeln sich jedoch in 
solche, wenn sie den Qualitäten der plastischen Materie adäquat werden. 
Die Formwerte werden zu plastischen Elemente, wenn wenigstens ein 
Formwert einer materiellen Eigenschaft entspricht. Wenn gesagt wer- 
den kann, dieser Formwert hat seine Grundlage in einer oder mehreren 


Qualitäten des Matetriellen. 


Die Entsprechung von Element und stofflicher Materialität zeigt sich in 
folgenden Punkten: 

Die plastische Masse ist zunächst schwerelose Ausdehnung wie ein Blatt 
Papier. Als etwas Ausgedehntes wird sie mit den Mitteln der Symmetrie 
und Asymmetrie strukturiert. 

Stabilität und Labilität macht darauf aufmerksam, daß der plastische 
Stoff Gewicht besitzt. Diese Elemente arbeiten mit dem Gewicht oder 
der Schwere der Masse. Es kann nur etwas ins Gleichgewicht gebracht 


werden, was Gewicht besitzt. 


Wenn Masse Gewicht besitzt, so ist sie auch träge und sie verändert sich 
dadurch in eine Last. Als Last repräsentiert sie etwas Statisches. Dieser 
Unbewegtheit wird mit Mitteln der Dynamik auf den Leib gerückt. Dyna- 
misch wird das Statische, wenn es in einen labilen Zustand versetzt wird. 
Rodin gibt der trägen Materie aber noch eine weitere Qualität, die bisher 
noch nicht erfaßt wurde, es ist die Kompaktheit. Oder Masse qualifiziert 
sich als Spannung oder als Energiefeld im weitesten Sinne. 


Mit Hilfe des Konvex-Konkaven wird das Potential des Kompakten ent- 
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faltet, wobei unter Kompaktheit die Dichte des materiell Ausgedehnten 
zu verstehen ist. Es zeigt sich dadurch als hohe oder niedrige Energie- 
äußerung oder als Zustände der Anspannung. Die konvexe Dehnung ist 
eher aktiv angespannt, während die konkave Stauchung als cher passiv 


komprimiert bezeichnet werden könnte. 


Dieses Problem der Adäquanz von elementaren Formen und plasti- 
scher Materie stellt sich erst, wenn sich das eine vom anderen abgelöst 
hat, dergestalt daß die Elemente nur noch ein Repertoire der Formen 
darstellen, das sich im Material verwirklicht, aber unabhängig vom Ma- 
terialcharakter. Abgelöst haben sich die Elemente dann, wenn plastische 
Arbeit nicht mehr heißt, eine anthropomorphe Gestalt zu differenzieren. 
Beim plastischen Differenzierungsprozeß stehen die Formwerte immer 
im Kontakt mit der Materie. Wird die Differenzierung von der Synthese 
überholt, so heißt dies, daß Verschiedenes vereint wird. Ein Moment des 
Verschiedenen ist auch der plastische Stoff. Wird er zum bloßen Material 
degradiert, so ist das, was zum Vorschein kommt, ein reines Formgebilde, 
das sich materialisiert hat. Die Formen indizieren dann ihre gattungsmä- 
Bige Herkunft. Stammen sie aus der Malerei, so sind sie keine Plastiken, 
sondern malerische Plastiken oder transformierte Malerei. Ist es jedoch 
plastische Materie, so wird ihre Beschaffenheit und Qualität berücksich- 
tigt, indem nur Formwerte verwendet werden, die in der Materie eine 
Entsprechung finden. Dieses Entsprechungsverhältnis qualifiziert die 
Formwerte zu plastischen Elementen. Dabei ist die Materie nicht fest- 
gelegt, so wenig es nur eine beschränkte Anzahl von Formen gibt. Nur 
bestimmte materielle Qualitäten und Formvorstellungen kommen zum 
Ausdruck und noch bisher unbeachtete erblicken durch die plastische 
Arbeit das Licht der Welt. 
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Diese material-adäquaten Elemente werden nun bei Rodin gegeneinander 
gesetzt. Dies erzeugt einen Widerstreit, der als dynamisch empfunden 
wird. Die plastische Oberfläche verwandelt sich in ein dramatisch be- 
wegtes Ennergiefeld. Das eine widerstreitet dem anderen, die Symmetrie 
der Asymmettrie, die Stabilität der Labilität, auf diese Weise erzeugt der 
Bildhauer nichts anderes als Lebendigkeit. Das Leben als Werden und 
Vergehen wird nicht illusionistisch beschworen oder symbolisch ima- 
giniert, es kommt selbst an die Oberfläche. Und an der Oberfläche ist 
ablesbar, wie das Lebendige bestimmt wird. Beim Überblick von Rodins 
Gesamtwerk wird klar, das menschliche Dasein ist vom Willen deter- 
miniert. Die einzelnen Willensäußerungen zeigen sich als Affekte. Das 
ist die Grundlage. Das Antagonistische indiziert, daß die Affekte selbst 
im Widerstreit miteinander liegen, und der eine hat nur momentan die 
Herrschaft über die anderen. Die Skulpturen bestimmen sich als Äuße- 
rungsformen des Willens, der, wie bei Schopenhauer, die metaphysische 
Grundlage des Seins ist. Nur verwirklicht sich dieser Wille bei Rodin 
ganz physisch-leiblich. 

Rodin führt die bisher erreichten Möglichkeiten plastischen Arbeitens 
zusammen. Er wählt nicht nur eine Variante. Er synthetisiert alle Mög- 
lichkeiten, die ihm zu Verfügung stehen. Und es ist der synthetische 
Antagonismus als Methode, der ihm keine Grenzen setzt. Das eine ent- 
wickelt sich aus dem anderen, entweder gleichartig oder gegensätzlich 
und verwandeln sich in ein Drittes, das nicht harmonisch geglättet wird. 
Aus ungeformter kruder Materie entsteht ein lebendiges Wesen, aus 
der additiven Variation des einen entwickelt sich eine Gruppe, Gleiches 
wird als Gegensatz behandelt oder Gegensätzliches wird so arrangiert 


als gehörten sie zusammen. 
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Die Methode ist universal. Sie betrifft nicht nur die Anordnung, sondern 
auch die grundsätzlichen Verhältnisse von Stoff und Form, von Ausdruck 
und Logik oder von Leib und Seele. 

Vor allem gelingt es, sich mit dem synthetischen Antagonismus der 
Malerei zu entwinden. Denn der Antagonismus bestimmt nicht nur 
Binnen- und Innenverhältnisse, sondern auch den kompositorischen 
Zusammenhang, der einst das Einfallstor der Malerei war. Der Zusam- 
menhang ist antagonistisch angelegt, dadurch verhalten sich nicht nur 
die verschiedenen Gestalten zu- und gegeneinander. Da jede Gestalt 
eine antagonistisches Gebilde ist, greift der Antagonismus auch ins 
Innere der Figuren, dergestalt, daß nicht nur die einzelnen Figuren in 
Bezug gesetzt werden, sondern auch jeweilige einzelne Binnenelemente 
reagieren miteinander. Es erzeugt sich ein integraler antagonistischer 
Gesamtorganismus. Die äußere malerische Kompositionsmethode, die 
Verschiedenes vereint, hat damit ausgedient. Durch den synthetischen 
Antagonismus erscheint es, als wäre das verschieden Vereinte von in- 
nen her gestaltet. Die äußeren Bezüge, ob ähnlich oder gegensätzlich, 
sind Äußerungsformen der inneren Verhältnisse. Damit fällt überhaupt 
die Grenze zwischen Innen- und Außenwelt, das Äußere ist Ausdruck 
des Inneren. Rodins plastischer Kosmos ist, ganz im Sinne Rilkes, ein 


Weltinnenraum. 
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Antoine Bourdelle, Aktivierung der plastischen Materie 


Da Rodin nicht zu überbieten ist, bleibt nur noch der Weg zum Einfa- 
chen. Jene Künstler, die sich im Sog Rodins befinden, entziehen sich 
mit diesem Mittel. 

Das ist eine Überraschung, den der zyklisch denkende Historiker würde 
erwarten, dafs jetzt nach dieser Hochphase die Periode der malerischen 
Plastik beginnt. Doch die Malerei selbst geht in die Richtung, malerische 
Kompositionselemente abzubauen. Von der Malerei können in diesem 
Fall keine Impulse ausgehen. Und der Rückgriff auf alte Hüte wäre der 
endgültige Tod der Plastik. 

Bourdelle, Schüler Rodins und Lehrer von Alberto Gicometti und 
Germaine Richier, befreit sich durch Abbau der Formorganisation. Mit 
archaischer Einfachheit reagiert er auf Rodins Expressivität. Mit der 
Verlagerung von der Form zur plastischen Materie hat er sich endgültig 
von Rodin befreit. Seine Grundlage ist die plastische Materie. Das ist 
der Riß zwischen ihm und Rodin. Seine Büste „Die Nacht“ von 1904 ist 
nichts anderes als ein roher Materieklotz. Die Augenhöhlen sind Vertie- 
fungen, Hände verdecken den unteren Teil des Gesichts, damit wird das 
Physiognomische zurückgedrängt. Die Materie wird nicht durch äußere 
geometrische Formen geordnet. Die Oberfläche ist aufgerauht, verstri- 
chen, eingedrückt. Sie ist nicht durchgestylt. Das Rohe, Barbarische ist 
die neue materielle Qualiät, gegen die glatte ausgeklügelte Form. 
Bourdelle hält weiter Kontakt zu den materiellen Qualitäten. So entwickelt 
sich im Beethoven-Kopf von 1902 das portraithafte Antlitz aus der Mate- 
rie. Der Komponist erhält eine neue Deutung. Seine Kunst ist keine Ver- 
sinnlichung von Ideen, sie sublimiert und gestaltet die chaotische Materie. 


Der „Tolstoi“ von 1906 ist erdgebunden, er trägt und schleppt die träge 
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Materie. Der „Sterbende Zentaur“ von 1911 ist ein standfester Materie- 
bau. Bourdelle entwickelt seine Gestaltungselemente aus der plastischen 
Materie. Vermieden wird der Umschlag, daß die Formelemente plötzlich 
die Materie in Material verwandeln. Dies gelingt, indem die formalen 
Ordnungswerte, die die Materie in Bewegung bringt, abgebaut werden. 
Die Eigenschaften der Materie sind die Grundlage. Statik, Standfestig- 
keit, Trägheit bedingen die Gestaltung. Diese materiellen Eigenschaften 
bleiben erhalten, wenn die Gestaltung auf ein antagonistisches Spiel 
verzichtet. Jene Beherrschung des Gesamtkörpers, der Verknüpfung der 
Teile zu einer Gesamtheit tritt zugunsten der materiellen Masse, die sich 
auftürmt, zurück. Das Plastische verändert sich nicht in einen Ausdruck 
des Inneren, sie wird kleinteilig bearbeitet. Jedoch nur in der Weise, daß 
der Stoff verschiedene Grade der Verdichtung artikuliert. Die plastische 


Materie wird zur dichten Masse. 


Neben den Elementen, die Stabilität und Standfestigkeit sichern, also Sym- 
metrie, Identität von Mittelachse und Schwerpunktsetzung, zieht sich die 
Gestaltung auf die Oberflächenbehandlung zurück. Die Oberfläche zeigt 
Schrunden und Höhlungen, ist körnig oder granuliert. Sie wird in eine Tex- 
tur verwandelt, die Naturwüchsigkeit indiziert. Der archaische Ausdruck 
ist Ergebnis dieser urtümlichen Naturhaftigkeit. Die plastischen Gestalten 
kriechen aus urzeitlichen Erdhöhlen, schlagen nun ihre Augen auf und 
bauen sich auf. Ihre Gestalt ist ein architektonischer Bau, kein vielgliedriger, 


labiler Körper. 
Mit Bourdelle beginnt die Entfaltung der materiellen Eigenschaften. Dies 


führt zur Vereinfachung, da alle Formen der Bewegung potentiell die Ma- 


terie in Kraft oder in Energie verwandeln. Das führt dazu, daß die Materie 
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zum Material oder zum Schauplatz von Prozessen werden. Die Materie 
ist dabei nur noch ein Feld, das diese Prozesse sichtbar macht. Materie 
bleibt bei sich selbst, wenn Stabilität und Standfestigkeit grundlegende 
Momente bleiben. Das hat eine Beschränkung zur Folge. Die Skulpturen 
werden einfach, ihr Audruck archaisch. Die komplizierte Gestaltganzheit 
des sich ausgleichenden Gegeneinanders wird zum einfachen Bau. Das 
führt notwendigerweise, wie es bei Maillol oder beim nachkubistischen 
Laurens zu erkennen ist, dazu, daß sich keine Gestalt vergegenwärtigt, es 
werden allgemeine Vorstellungen symbolisiert. Damit dient die Materie 
aber wiederum nur als Material und Schauplatz eben der Vorstellungen. 
Nicht die Materie selbst kommt zum Ausdruck, vielmehr realisiert sich 
mit ihrer Hilfe der unsichtbare Geist. Daran ändert sich auch nichts, wenn 
die Plastiker die Materie in Tiere verwandeln, so als wäre die erste Stufe 
der Materie zum Leben das Tierhafte. Was herauskommt, sind phanta- 
stische Wesen, entweder mythologisch verbrämt oder aus dem Traum 
geboren. Und schon wieder wurde die Materie zur bloßen materiellen 
Erscheinungsweise des Geistigen. Es will den Bildhauern nicht gelingen, 
die Materie in ihrem qualitativ sinnlichen Glanz als Materie zu verwirk- 
lichen. Die Figuren scheinen nicht einfach, vielmehr reduziert zu sein. 

Was an materiebedingten Gebilden zum Vorschein kommt, sind Zeugen 
der Vorzeit, als noch die Saurier die Erde beherrschten oder es sind 
Phantasiewesen, die so schwerfällig sind, daß sie nicht aus dem Schacht 
des ’Traums entstiegen sein können. Diese betrachten sich neckisch im 


Spiegel, spielen mit ihrem Schal, zupfen die Leier. 
Die materielle Expressivität wird durch die Ausrichtung an der men- 


schenähnlichen Gestalt getilgt oder durch symmetrisches Spiel beruhigt. 


Es wird deutlich, die materielle Masse bedarf des Geistigen, um etwas 
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auszudrücken oder zu symbolisieren. Als solche hat sie keine Intensitäten, 
die entwickelt werden können. Damit verbleibt die an den materiellen 
Qualitäten orientierte Plastik innerhalb des Anthropomorphismus. Das 
heißt, die Materie wird vergeistigt. Als vergeistigte verwandelt sie sich in 
ein wahrnehmbares Gegenüber. Die Arbeit mit den materiellen Qualitäten 
verabschiedet die Vorstellung, daß Kräfte, Dynamik allein das Plastische 
auszeichnen. Die Skulpturen gleichen nicht mehr einem Dampfkessel. 
Das Gegeneinander der Bewegungstichtungen erschlafft, artet zum einen 
artistischen Spiel aus, das nur die Tricks verdeckt. Die Ausdrucksfigur tritt 
hinter die Mache zurück. Die Werke von Maillol und des späten Laurens 
reagieren allergisch auf diese steingewordenen Feuerwerke, die aus dem 
Bedürfnis der Übersteigerung entstammen. Über die figurative Gestal- 
tung hindurch erscheint die Materie als Sphäre der Ruhe. Sie verweigert 
sich der zentrifugalen Flucht in die schrankenlose Weite. Gegenüber der 
rastlosen Dynamik bildet sie einen Fremdkörper des Widerstands oder 


des Innehaltens. 


Constantin Brancusi, die abstrakte Plastik 


Erst durch Constantin Brancusi wird der Anthropomorphismus aufge- 
brochen. Ob es sich dabei um Erweiterung oder um Desanthropomor- 
phismus handelt, wird noch zu klären sein. 

Die über fünfzig Jahre dauernde Bildhauertätigkeit bringt ein schmales 
Gesamtwerk hervor. Immer wiederkehrende "Themen wie der Drang zur 
Reduktion schränken die Anzahl der Werke ein. Aber es ist ein Werk, das 
sich gleichsam selbst generiert. Außer der kurzen Phase der Rezeption 


primitiver Kunst, die eher experimentell gemeint war, sind kaum äuße- 
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re Einflüsse festzustellen. Brancusi greift nicht in die tiefe Tasche der 
Geschichte, noch berühren ihn zeitgenössische Strömungen, obwohl 
er sich dafür entschied, sein Atelier im damaligen Zentrum der Kunst 
aufzuschlagen. Die berühmten Künstler gingen bei ihm ein und aus, aber 


beeinflußt haben sie ihn nicht. 


Brancusi durchläuft die Stadien vergangener Kunst im Schnelldurchlauf. 
Bereits bekannte Themen werden behandelt. Die Menschengestalt, 
Büsten, Sitzende, Kniende, Torsi werden bewältigt. Allerdings wird jetzt 
schon das bestimmende Moment der Reduktion deutlich. Der Bildhauer 
verleiht seinen Gebilden nicht äußerste Ausdehnung, um sich wichtig zu 
machen. Die Skulpturen ziehen sich zusammen, um sich im Stillen zu 
behaupten. Beim „Kinderkopf““ (1906) liegt auf einem mächtigen Holz- 
sockel ein kaum modellierte Kinderkopf. Wäre nicht der Sockel, der mehr 
ein Tisch ist, wäre das Gebilde kaum zu entdecken. Der Sockel birgt oder 
schützt das fragile, instabile Köpfchen, das, schlafend, in Gefahr gerät, 
herunterzufallen. Aus dem schlafenden „Kinderkopf“ entwickelt sich der 
„Schlaf“ (1908) und daraus wiederum die „schlummernde Muse“ (1909). 
Die „schlummernde Muse“ wird dann im weiteren Verlauf variiert. Das 
Material wird ausgetauscht, anstatt Marmor Bronze oder es werden kleine 
Veränderungen hinsichtlich des Ausdrucks und der Materialbehandlung 


vorgenommen. 


Eine zweite Werkgruppe umkreist das Motiv des Vogels oder des Fliegens. 
Das erste Werk „Maiastra“ (1910) ruht auf hohem Sockel und beherrscht 
die Umgebung, Es ist ein Vogel bekannt aus rumänischen Märchen und 
Legenden, der den Menschen hilfreich zur Seite steht. „Maiastra“ ist somit 


ein Phantasiegebilde, mit keiner Vogelart zu vergleichen. Er ist Ergebnis 
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einer Abstraktion. Es fehlen Flügel ebenso wie Krallen oder Gefieder. 
Er erhebt sich nicht wie ein Adler aus seinem Horst. Die Abstraktion 
ist so weit getrieben, daß der Vogel auch eine Abstraktion eines Kruges 
sein könnte. Im Lauf der künstlerischen Entwicklung wird der Vogel 
im schlanker. Der erste „Maiastra“ betonte noch das Gleichgewicht von 
horizontal und vertikal, von geometrischer Anlage und stereometrischem 
Volumen. Das Volumen wird nun zurückgenommen, der Vogel wird 
leichter. Daraus entwickelt sich eine ganze Vogelreihe, die immer mehr 
dazu tendiert, die plastische Masse in Schwerelosigkeit zu überführen. 
Den Endpunkt bilden die Variationen des „Vogels im Raum“ (ab 1923). 
Auch daran ist der Abstraktionsvorgang zu erkennen. Die Verbindung 
zur Naturvorgabe ist abgebrochen, eine individuelles, abstraktes Gebilde 
ist erreicht. Brancusi ist es gelungen, etwas Dinghaftes herzustellen. Und 
dieses künstlerische Ding wird erkannt, indem seine Momente und das 
Zusammenwirken dieser Momente einsichtig werden. Diese Momente 
sind Schwerelosigkeit, ausgedrückt durch das Material, dem die Eigen- 
schaften von Masse oder Schwerkraft genommen werden; dann Instabili- 
tät, indiziert durch mangelnde Standfestigkeit, sowie Bewegungslosigkeit 


durch Vermeidung von Gliederung und Bewegungstichtungen. 


Aus der „Muse“ von 1912 entwickelt sich die Reihe der „Mademoiselle Po- 
gany“ (1912) und weiterer verwandter „Muse“-Skulpturen (1917). Immer 
steht die Entwicklung im Dienst der Vereinfachung, nicht der Entfaltung 
und der Differenzierung, Die Herausforderung, die in der „Mademoiselle 
Pogany“ steckt, ist physiognomischer Ausdruck des Gesichts mit Kopf- 
und Armhaltung zu vereinheitlichen. Das figurativ Verschiedene in eine 
Bewegung und unter eine Gesamtform zu bringen, dergestalt, daß aus 


der Form die Bewegung folgt, die Bewegung das Verschiedene zu einer 
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Einheit zusammenschließt. Das gelingt wiederum durch abstrahierende 
Vereinfachung, Bewegung wie Form finden sich in der Ovalform. Diese 
determiniert dann die ausgeprägte Formgestalt. Das Oval bestimmt 
sowohl Umrißgestalt als auch Kleinformen und Bewegungstichtungen. 
Die ovale Bewegungsrichtungen unterstützen die Vereinfachung. 

An diesen beiden Werkgruppen wird Brancusis Methode sichtbar. Seine 
Skulpturen sind abstrakte Plastiken. Abstrahieren heißt absehen von 
etwas. Das führt zur Beschränkung auf wenige Momente oder Zeichen. 
Das hat eine Vereinfachung zur Folge. Damit wird aber ein qualitativer 
Sprung möglich, die Werke erhalten dinghaften Charakter. Die Kunst- 
Dinge sind keine Abbilder mehr, noch Allegorien. Es sind Dinge, die 


sich aus sich selbst verstehen. 


Brancusis künstlerisches Verfahren ist nicht von Anfang an gesetzt, es ist 
selbst auf dem Weg und kommt erst um 1920 zum Vorschein. Der Weg 
zu immer einfacheren Lösungen ist nicht von vornherein vorhanden, das 
Einfache ist Resultat, nicht anfänglicher Ursprung, 

Durch das Verfahren der abstrahierenden Vereinfachung zur Herstellung 
von Dingen, — das sich nun beim Überblick des Gesamtwerks heraus- 
kristallisiert — lassen sich solche Gebilde wie „Prinzessin X“ (1916), 
die „Kußsäule“ (1916-1918), „Die endlose Säule“ (1920) verstehen. 
Den Skandal, den „Prinzessin X“ erregte, verdankt sich, aufgrund der 
Ähnlichkeit mit einem Phallus, dem wiedererkennenden Schen, nicht 
der Einsicht des Abstraktionsvorgangs, der zu einem solchen Gebilde 
führt. Die „Kußsäule“ und „die endlose Säule“ zeigen die kompositio- 
nelle Möglichkeiten. Denn Vereinfachung birgt das Problem, wie das 
Einfache differenziert werden kann. Dies geschieht durch Wiederholung, 


Ein größerer Zusammenhang entsteht durch Addition. Eins wird dem 
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einen hinzugefügt und variiert, oder, durch spiegelbildliche Trennung, 


aus einem werden zwei identische Formen. 


Zu diesen Werkgruppen gesellen sich noch weitere Hauptwerke, die 
wiederum variiert werden, wie der „Hahn“ (ab 1922), der „Fisch“ (ab 
1918), „Leda“ (1925) und der „Sechund‘“ (1936). Mit diesen Werken 
ist eine Erkenntnis der inneren Verfassung Brancusis möglich. Einen 
eigenen Komplex bilden die Holzplastiken. Diese sind im Rahmen der 
Rezeption primitiver Kunst verständlich. Sie verändern jedoch nicht 


Brancusis plastisches Verfahren. 


Brancusis Eigenart läßt sich leicht entschlüsseln, wenn die sich ergeben- 
den Endpunkte als Ursprünge betrachtet werden. Wird „Weltenanfang“ 
(1924) als Endpunkt und Ursprung zu der Reihe gedacht, die mit dem 
„Schlaf“ (1908) beginnt, so erschließt sich Brancusis Zentrum ziemlich 
schnell. Der „Weltenanfang“ ist ein asymmetrisches Gebilde. Es ist 
schwerlelos, nicht standfest und beinahe unbewegt. Allein dem Sockel ist 
es zu verdanken, daß diese eiähnliche Form geschützt wird. Der Sockel, 
der zur Plastik gehört, setzt die Plastik in ihrer Fragilität frei, zugleich 
gibt er ihr einen schützenden Rahmen. 

Das wiedererkennende oder abbildende Sehen würde den „Weltenanfang“ 
als Ei identifizieren und daraus eine Geschichte des Eis als Symbol des 
Ursprungs zimmern. Damit wird aber das plastische Denken verfehlt. 
Denn das Gebilde ist ein Ding, an dem etwas sichtbar wird. Das Zusam- 
menwirken der Momente wie Instabilität, Asymmetrie, Schwerelosigkeit, 
Undurchdtringlichkeit der Oberfläche, Ganzheit sowie die fehlende 
Momente wie fehlende Gliederung, keine Ausdifferenzierung oder 


keine rechtwinkligen Strukturmomente, die Starrheit anzeigen, geben 
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Auskunft, was mit „Weltenanfang“, selbstverständlich in der Sphäre 
der Kunst, gemeint ist. Die Interpretation dieser Momente und ihres 
Zusammenwirkens führt nun vor: der Weltenanfang ist ein instabiler 
Zustand, weder in Ruhe noch in Bewegung, In diesem Zustand befindet 
sich etwas. Dieses Etwas ist nicht differenziert. Es ist das einfache Eine. 
Von daher relativ unbestimmt, aber nur nach außen, denn es besteht aus 
Momenten der Asymmetrie, des Ungleichgewichts, der Schwerelosigkeit. 
Das ist die innere oder die unsichtbare Verfassung des einfachen Einen. 
Der Weltenanfang ist somit eine Befindlichkeit. Das Eine, infinitesimal 
bewegt, ist im Zustand des Noch-Nicht, also vor der Kosmogonie. Er 
ist noch nicht verwirklicht, das heißt, er ist reine Möglichkeit, weil sich 
die Momente noch nicht stabilisiert haben. 

In dieser Bahn liegt nun der „Neugeborene“ (1915). Er ist die erste 
Differenzierung, Ein Schnitt in die Fläche und das Abtragen eines Seg- 
ments geben der vorherigen reinen Möglichkeit erste charakteristische 
Merkmale. Das einfache Eine differenziert sich in sich unterschiedene 
Einfachheit. Der weitere Weg wäre wieder eine Differenzierung vom 
unterschiedenen Einfachen zur Einheit, dann zur Einheit des Zusam- 
menhangs, dann zum Zusammenhang und schließlich zur Synthese von 
Teilen, die sich wiederum ausdifferenzieren läßt. 

Ausgang der theoretischen Konstruktion des „Weltenanfangs“ ist der 
„Schlaf“. Also eine Verschiedenheit von kruder Materie und anthropo- 
morphem Ausdruck. Bei Rodin wird diese Verschiedenheit als Gegen- 
satz behandelt, Brancusi sucht die Einheit. Das Antlitz taucht auf und 
sinkt in die Materie zurück. Es ist keine Spannung von materiellem und 
menschlichen Sein vorhanden. Daraus ergibt sich, der Schlaf ist ein 
Zurücksinken in einen materiellen Seinsbereich. Die Aufteilung in zwei 


Sphären hält das Hinundherschwingen in Gang, aber diese Bewegung 
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befindet sich innerhalb eines umgreifenden Einen. Der methodische 
Ansatz ist somit die Gewinnung des Einfachen oder des differenzierten 
Einfachen, wenn es um die Vermittlung des Verschiedenen geht, wie es 
bei der „Mademoiselle Pogany“ zu erkennen ist. 

Plastische Entfaltung heißt Vereinfachung, Diese zeigt sich als Abstrak- 
tionsvorgang. Das Abstrahieren ist eine Verinnerlichung, Das plastische 
Ereignis ist ein Geschehen im Inneren, das aber an der Oberfläche ab- 
zulesen ist. An der Oberfläche verwirklicht sich das Innere. 

Die Vereinfachung, die intentionale Herstellung des einfach Einen 
führt konsequenterweise zum Abbau der Momente. Das hat auch den 
Abbau von Bewegung zur Folge. Es sind Gebilde bewegter Ruhe oder 
unmerklicher Bewegung. Sie sind nicht dynamisch, aber sie indizieren 
hohe Dichte. Das Merkmal der Dichte gibt den Werken den Charakter 
der Möglichkeit oder des Nochnicht. Die instabile Lage, der schwerelose 
Zustand und die materielle Dichte erwecken beim „Vogel im Raum“ den 
Anschein, als hebe er sich jetzt, gerade in diesem Moment in die Lüfte; 


als beginne der „Fisch“ aus Marmor, wegen seiner Schwere zu tauchen. 


Brancusi markiert das Ende traditioneller Plastik. Er versammelt und 
verdichtet noch einmal die geschichtlich produzierten Elemente, um 
die Plastik energisch zu erweitern, sie über das Anthropomorphe hin- 
auszutreiben. Seine Entwicklung ist eine der Verinnerlichung und der 
Vereinfachung. Damit streift er einen Grenzbereich. Seine plastischen 
Dinge artikulieren archetypische Seinsformen. Sie stehen vor dem 
Sprung ins Leben, gleichsam in die Welt des Seienden. Es sind pränatale 
Formen, die kurz davor stehen, von der Zeitlichkeit erfaßt zu werden. 
Expressivität, Dynamik, Bewegung als zeitliche Ausdrucksformen sind 
deshalb nicht zu finden. 
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Sie halten sich zwischen der Ruhe und der Bewegung, Sie befinden sich 
sowohl im Zustand der Ruhe als auch im Zustand der Bewegung, weil sie 
noch nicht dem zeitlichen Sog von Werden und Vergehen ausgesetzt sind. 
Sie sind nicht gänzlich ruhiggestellt, weil sie dadurch ihren spezifischen 
Charakter verlieren würden. Die künstlichen Marmordinge unterschieden 
sich nicht von Naturdingen, wenn davon abgesehen wird, daß auch die 
Natur ihren Dingen individuellen Ausdruck verleihen kann. Jedoch der 
grundsätzliche Unterschied zwischen den plastischen Dingen und den 
Dingen der Natur besteht darin, daß die Dinge der Kunst immer noch 
Verwirklichungen von etwas Inwendigem sein wollen. 

Das plastische Material ist für Brancusi wieder Materie. Von ihr geht er 
aus. Er ist kein Platoniker, der dem Material die Form einbrennt. Die 
Elemente, die geschichtlich aus der Materie gewonnen wurden, bringt er 
wieder zur Geltung, Das heißt, die Formen sind wieder Formkräfte. Die 
plastische Materie ist das einfache Eine, das in sich differenziert wird. 
Dieses Eine ist ein vieldimensionale Ausgedehntheit. Es ist eine Gestalt 
mit Volumen und Dichte, sie besitzt Masse oder Gewicht. Sie ist vom 
Innen-Außen-Verhältnis bestimmt. Die Grenze ist die Oberfläche. Was 


an die Oberfläche kommt, ist das innere Geschehen. 


Diese Materie steht in Wechselwirkung mit den Formkräften, das eine ist 
nicht ohne das andere. Das heißt, die Trennung von Materie und Form- 
kraft ist selbst eine, wenn auch notwendige Abstraktion. Da die Materie 
immer als Volumen gedacht wird, vermeidet Brancusi auch geometti- 
sche Strukturmittel, weil diese Flächenelemente sind. Von daher rührt 
die Bevorzugung der ovalen Form. Es gilt nun, diese stumme, statische 
Materie zum Sprechen zu bringen. Deshalb werden asymmetrische und 


instabile Momente verwendet, aber nur in unmerklicher Weise. Die ovale 
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Form gibt der Oberfläche Spannung, damit wird die Dichte angezeigt. 
Die Formkräfte zusammengenommen erstellen ein äußerst fragiles Ge- 
bilde, das zu zerbrechen droht. Das bedeutet, die potentielle formlose 
inerte Materie wird in ihr Extrem getrieben. Sie wird leicht, schwerelos 
und labil. Diese Qualitäten sind aber alle innere, und ihr Zusammen- 
wirken sind innere Vorgänge, die nur an der äußeren Form und an der 
Oberfläche ablesbar sind. Sie sind als Regungen oder als unmerkliche 
Bewegungen zu erkennen. 

Das sind die Komponenten, die Stille und Ursprünglichkeit der Plastiken 
herstellen. Dazu kommt noch der Sockel, der zur Plastik gehört, jedoch 
kein Teil von ihr ist. Er schützt und hält die Plastik empor. Der Sockel 
ist nur deshalb nur ein Teil, weil das plastische Geschehen ein inneres 
ist. Der Sockel ist aber kein innerer Formausdruck. 

Plastik ist Ausdruck innerer Ereignisse, das ist auch der Grund, warum 
der Einfluß primitiver Kunst als gering zu veranschlagen ist. Denn sie 
geht in eine andere Richtung, die Arbeit mit Holz heißt die Maserung 
berücksichtigen, es schnitzen und aushölen, aber nicht das Innere aus- 


wendig machen. 


Brancusi wendet plastische Formkräfte, die geschichtlich auf der Grund- 
lage der menschlichen Gestalt entwickelt wurden, auf nichtmenschliche 
Wesen an. Der Abstraktionsvorgang bewirkt eine Distanzierung von der 
menschlichen Sphäre. Er verhindert wiedererkennendes Sehen. Damit 
scheint der Künstler den Anthropomorphismus zu sprengen. Die Dinge 
indizieren keine Vermenschlichung, sie werden zu fremden Wesen. Aber, 
weil die Formkräfte auch Abstraktionen anthropomorpher Formen sind, 
verbleibt seine Plastik innerhalb des Anthropomorphismus. Wie der Fisch 


schwimmt, der Vogel fliegt, sind menschliche Projektionen. Die Abstrakti- 
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on rückt die Gebilde in die Ferne, so daß die menschliche Vorstellungskraft 
meint, diese Eigenschaften und Vorgänge kämen den Dingen selbst zu. 
Doch gibt es einen Unterschied. Die Leistung des gängigen Anthropo- 
morphismus ist die Vermenschlichung der Dinge und der Natur. Bei 
Brancusi handelt es sich nicht um Desanthropomorphismus, aber es 
ist ein umgekehrter Anthropomorphismus. Die menschennahe Dinge 
und menschenähnliche Naturvorgänge, — es blitzt und donnert und 
der anthropomorphisierende Mensch weiß, das ist kein unerklärba- 
res Geschehen, es ist Zeus, der sich bemerkbar macht — werden mit 
Hilfe der Abstraktion wieder entmenschlicht, verlieren wieder ihren 
menschenähnlichen Charakter. Dies geschieht jedoch im Rahmen des 
Anthropomorphen, deshalb ist Brancusis Arbeit eine des umgekehrten 


Anthropomorphismus. 


Plastik als Wiedererinnerung 


Donatellos „David“ ist ein Fremdkörper. Die Skulptur ist weder mit Wer- 
ken seiner Zeitgenossen, noch mit denen seiner Vorgänger zu vermitteln. 
Sie nimmt innerhalb von Donatellos Gesamtwerk eine Ausnahmestellung 
ein. Der „David“ resultiert aus der Beschäftigung mit der römischen 
Antike. Als eine Wiederholung einer Statue des Antinous wird die Bron- 
zestatue exemplarisch für die Zukunft. Mit einem Schlag ist die Vergan- 


genheit gegenwärtig und zugleich die Erkenntnis, was Plastik sein kann. 
Die Brücke zu den traditionellen Nischenfiguren ist abgebrochen. Mit 


der Gewinnung des freistehenden Standbildes beginnt die Geschichte der 


neuen Plastik. Da es sich jedoch um eine diskontinuierliche Geschichte 
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handelt, holen sich die innovativen Bildhauer ihre Ideen nicht von ihren 
direkten Vorgängern. Sie gehen zeitlich weit zurück, dorthin, wo für sie 
die Wurzeln des Plastischen liegen. Diese Wurzeln liegen je nach Kenntnis 
in der griechisch-römischen Antike. Auf diese greifen sie zurück, um das 
Plastische zu erneuern. Selbst für Rodin ist die Antike zwar nicht alleiniges 
Vorbild, aber ohne sie sind viele seiner Werke nicht denkbar. So könnte 
gesagt werden, daß die Bildhauer eigentlich Vertreter des Klassizismus 
sind. Sie können sich weder den antiken mythologischen Themen ent- 
ziehen, noch dem plastischen Denken der Antike. 

Dies hat insgesamt wenig mit einer Antikenbegeisterung zu tun, auch 
nicht mit der Anerkennung der Antike als unerreichtem Muster. Die 
Bildhauer können ihr klassisches Erbe nicht abstreifen, weil Skulptur 
und Anthropomorphismus zusammengehören. Von Donatello bis Rodin 
entwickelt sich das Plastische mit Hilfe der menschlichen Gestalt, oder die 
menschliche Gestalt ist der Schauplatz des Plastischen. Und die heraus- 
ragende Leistung der Antike besteht in dieser Ineinssetzung, Das heißt, 
alle Vorstellungen, Gedanken, Gefühle oder Daseinsweisen verwirklichen 
sich durch die menschliche Gestalt. Am plastisch-menschlichen Bau wird 
das unsinnliche Geistige sichtbar. Was nicht über die menschliche Gestalt 


zum Ausdruck kommen kann, ist auch kein T'hema der Plastik. 


Plastische Materie ist immer schon anthropomorph. Daraus erklärt 
sich nun, warum mit der Renaissance die Geschichte der neuen Plastik 
beginnt. Denn Renaissance heißt nicht einfach Entdeckung der Antike, 
vielmehr werden bestimmte Momente, die in der Antike wirksam waren 
oder scheinbar die Antike auszeichneten, wieder rezipiert. Damit eine 
Wiedererkennung des Neuen, somit der Renaissance, mit dem Alten 


stattfinden kann, ist es notwendig, daß sich das Neue in eine Richtung 
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entwickelt, die ein Verwandtsehen ermöglicht. Die neue Epoche emp- 
findet sich als Wiederkehr des Alten und legitimiert sich über das Alte. 
Das neue Zeitalter rekonstruiert nicht das Alte, wie es einmal war. Es 
greift sich das scheinbar Verwandte heraus, unabhängig von den einstigen 
Zusammenhängen und der einstigen Relevanz. 

Die Momente, die nun in der Plastik als Wiederkehr der Antike fruchtbar 
werden, sind Rationalität und die Idee des Einzelnen als etwas Indivi- 
duellem. 

Das sind keine spezifischen Merkmale, die nur für die Plastik gelten. Es 
ist umgekehrt, diese Momente sind allgemeiner Natur und schlagen sich 
auch in der Gattung Plastik nieder. Wenn allerdings unter dem Begriff 
der Renaissance nur die motivische Wiederverarbeitung des klassischen 
Altertums verstanden wird, wie es die Ikonologen behaupten, ist damit 
wenig erklärt. Die Epoche der italienischen Renaissance ergibt sich aus ei- 
ner neuen ökonomisch-gesellschaftlichen Lage. Im Mittelalter beherrscht 
das Land die Stadt. Der Wohnsitz der Kultur sind die Ritterburgen und 
Klöster. Die Stadtbewohner werden sogar zu landwirtschaftlichem 


Frondienst gezwungen. 


In Italien geschieht dagegen folgendes: die Ritter ziehen in die Stadt, 
verbinden sich dort mit dem Bürgerstand. Die Stadt regiert das Land. 
Die Städte kaufen Land und lassen es bewirtschaften. Während die 
mittelalterlichen Städte statisch bleiben, die Zünfte betreiben nur Nah- 
rungspolitik, entsteht in den italienischen Städten ein Kampf zwischen 
den Handwerkern und den Händlern. Der Sieg der Händler führt zur 
Entstehung des Handelskapitalismus. Der Handel steht über der Indu- 
strie. Das Mittelmeer wird zum Handelsumschlagplatz, der Seehandel 
löst den Landhandel ab. 
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Die Stadt wird zum neuen Machtzentrum. Sie versteht sich als Polis. 
Florenz ist das neue Athen. Die handelskapitalistisch ausgerichtete Stadt 
bedarf einer anderen rationalen Methode, die über Verwaltungsaufga- 
ben hinausgeht. Die Zeit der Humanisten und Universi-tätsgelehrten 
ist vorbei. Die berechnende Rationalität von Zahl und Maß wird nicht 
von den Gelehrten geliefert, wohl aber von den alten Griechen, von 
Euklid. Er ist der Begründer der neuen Rationalität. Die entstehende 
Wissenschaft erwächst aus der Einheit von Experiment und Rationalüt, 
von Theorie und Praxis. Zwar experimentiert der Handwerker, aber 
ihm fehlt die logische Schulung, Der Künstler gehört zunächst in die 
Zunft der Handwerker. Deshalb ist es nicht verwunderlich, wenn die 
Künstler auch als Brückenbauer, bei Stadtbefestigungsanlagen beteiligt 
oder als Waffentechniker tätig sind. Das heißt somit, die Rationalität ist 
eine frühkapitalistische Notwendigkeit. Und, der Künstler unterscheidet 
sich in der Folge vom Handwerker, durch die Einheit von intellektueller 


und handwerklicher Tätigkeit. 


Es mag richtig sein, wie Jacob Burckhardt vermutet, daß sich der Ge- 
danke des Individuums aus der Gewaltherrschaft des Tyrannen oder 
der Kondottiere entwickelt hat. Damit ist das Individuum Ergebnis der 
Selbsterhaltung und des Überlebens. Die individuellen Eigenschaften 
sind aus dem Überlebenskampf gewonnen, es sind sublimierte Willens- 
qualitäten von List, Tücke, Verrat und Gewalt. Jedoch es bleibt nicht 
dabei. Das Individuum wird zu einer stabilen Grundlage, auch nach 
Untergang von Tyrannei und Gewaltherrschaft. Dies liegt an der Struktur 
des Handelskapitalismus. Nicht die Warenproduktion steht im Vorder- 
grund, vielmehr der Austausch, der Handel. Im Tauschverhältnis treten 


die Vertreter der Waren sich als einzelne Menschen gegenüber. Nicht 


115 


Städte oder Zünfte tauschen Waren mit anderen Städten und anderen 
Zünften, es sind die einzelnen Händler, die aufkaufen und verkaufen und 
im weiteren geschichtlichen Verlauf sogar für sich produzieren lassen, 


das zum Niedergang der Zünfte führt. 


Der Tausch ist eine rationale Frage. Die Ware wird nach Profit taxiert 
und ist keine Geschmacksfrage. Der Ursprung der Rationalität ist somit 
im Tauschverhältnis zu suchen. Gewinn und Verlust, Reichtum und Ar- 
mut sind eine Frage der Berechnung. Die berechnende Rationalität geht 
über das bloße Abgleichen von Wert und Gegenwert hinaus. Ihr Ziel 
ist die rationale Beherrschung, nicht nur des Marktes, auch des Handels 
und letztlich der geographischen Handelsräume. Die Expansion des 
merkantilen Denkens führt dazu, die Welt, die Natur, den Staat oder 
die Geschichte als rational beherrschbar, als rationales Gebilde oder als 


gesetzmäßig zu bestimmen. 


Die auf Beherrschung ausgerichtete Rationalität setzt die Dinge als Ob- 
jekte, die ganze Welt nimmt Objektcharakter an. Die Natur ist Schauplatz 
der Beherrschung. Der Träger dieser Rationalität, die die Weltin Subjekt 
und Objekt einteilt, ist der handelnde Mensch, das einzelne Individuum. 
Es ist jedoch die Rationalität,die den Menschen zum Subjekt des Subjekt- 


Objekt-Verhältnisses macht. 


Rationalität und die Entdeckung des Individuums entspringen nicht dem 
Weltgeist. Sie sind Ergebnis ökonomisch-gesellschaftlicher Verhältnisse. 
Aber sie bleiben nicht auf diese beschränkt. Die Rationalität verwandelt 
den experimentierenden Handwerker in einen Wissenschaftler, den Hand- 


werker in einen Künstler. Der Wettstreit zwischen Plastik und Malerei, 
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den Leonardo da Vinci zugunsten der Malerei entscheidet, hat seinen 
Grund eben darin, daß er den Bildhauer noch als Handwerker betrachtet, 
den Maler aber als Künstler, dem handwerkliche und rational-abstrakte 


Mittel zur Verfügung stehen. 


Diese Rationalität kehrt verwandelt in den Kunstwerken wieder. Nicht 
umsonst wird in der Malerei der Zentralperspektive als die Errungenschaft 
der Renaissance gehuldigt. Denn die Zentralperspektive ist Resultat der 
Rationalität und des Subjekt-Objekt-Verhältnisses. Die Malfläche wird 
rational-geometrisch in einen Raum verwandelt. Das Bild ist eine rationale 
Komposition und es ist ein Objekt, das auf ein wahrnehmendes Subjekt 


ausgerichtet ist. 


Wenn Donatello mit seinem „David“ eine klassische Form wiederholt, 
ist dies nicht nur Zeichen dafür, daß sich die Renaissance ganz des 
klassischen Altertums versichert, die Sprache der Antike gelernt hat. 
Es ist vielmehr die Wiedererkennung, die das Alte nicht mehr äußerlich 
nachahmt, sondern als rational organisiertes Gebilde erkannt hat. Die 
neue Plastik thematisiert das Subjekt des Subjekt-Objekt-Verhältnisses. 
Und dieses Subjekt wird mit rationalen Mitteln zum Leben erweckt, das 
heißt mit Hilfe von Symmetrie, Proportion und Harmonie. Das klassi- 
sche Altertum wird gegenwärtig, weil die Rationalität eine Brücke zur 
Vergangenheit schlägt. Die neue Rationalität erkennt sich im rationalen 


Bau antiker Standbilder wieder. 
Die Entdeckung des Individuums ist die Bedingung für die Plastik, die 


Rationalität ihre Grundlage. Was ist nun das Gemeinsame, das Altertum 


mit Neuzeit verbindet. Oder genauer formuliert, welche Bestimmungen 
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werden als antik rezpiert und produktiv weiterentwickelt. Es ist zunächst 
der Anthropomorphismus. Die menschliche Gestalt steht im Zentrum. 
Diese dient der Darstellung ebenso von Göttern wie von Naturvorgängen 
oder die Natur selbst. Sie werden dadurch menschenähnlich oder min- 
destens menschengemäß. Der Anthropomorphismus vermenschlicht die 


Welt. Sie verliert ihren Charakter des Fremdartigen und des Bedrohlichen. 


Der Mensch selbst wird im Siegerbildnis erhöht. Skulptur zeigt den Men- 
schen als Sieger eines Wettstreits, des Agon. Das Agonale ist eine typische 
plastische Situation. Das Standbild definiert den Sieger als jemand, der 
etwas überwunden hat, wie bei Donatellos „David“, oder den Feind be- 
siegen wird, wie Michelangelos „David“ oder sein Christus, der von den 
Toten aufersteht. Es sind die großen Einzelnen, die sich aufrecht erheben 
und als freie Wesen das Dasein überblicken. Die Figuren stehen, ihr Ste- 
hen ist ein Empor- und Herausgehobensein. Das Standbild ist Ausdruck 


von Freiheit, in dem Sinne, daß die lastende Schwere überwunden wurde. 


Das Rationale zeigt sich am plastischen Bau, durch den Kontrapost. Er 
erschöpft sich nicht im Wechselverhältnis von Spiel- und Standbein. Er 
ist ein Gesamtzusammenhang, der die Teile strukturiert und den Bewe- 
gungsfluß kanalisiert. Der plastische Körper ist ein rational organisierter 
Organismus von Teilen. Das Standbild entwickelt sich von unten nach 
oben, von daher gibt das Verhältnis von Spiel- und Standbein den Be- 
wegungsverlauf vor. Die Proportion bestimmt das Größenverhältnis 
der Teile zueinander, der Kontrapost den Bewe-gungszusammenhang. 
Die Skulptur orientiert sich nicht an einer Naturvorgabe, ihr Bau ist 
Produkt formaler Rationalität, von Maß und Symmetrie, Stabilität und 


Gleichgewicht. 
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Der Anthropomorphismus, das Agonale, das Siegerbildnis und der 
Kontrapost sind Erbschaft der griechisch-römischen Antike. Diese 
Momente werden weiterentwickelt und erweitert. Der Anthropomor- 
phismus beschränkt sich nicht mehr auf Götter und Göttinnen, auf das 
Hohe und Erhabene, des schönen Götterhimmels. Da im Christentum 
Gott Mensch geworden ist, bedarf es nicht mehr der Vermenschlichung 
des Göttlichen. Der Anthropomorphismus kopiert die mythologische 
Götterwelt. Diese hat aber nur noch im profanen Bereich ihre Funktion. 
Sie dient der Dekoration. Jedoch, der Anthropomorphismus entwickelt 
sich in die Richtung, daß er die Natur personifiziert. Die Skulpturen sind 
Symbole der Natur und werden durch das antike Formschema vergött- 
licht. Es findet eine Verschiebung statt. Im Altertum waren die Götter 
Naturmächte, nun symbolisieren die Skulpturen nur noch die Natur. 
Es besteht ein Riß zwischen Natur und Symbolik, die sich plastisch 
ausprägt. Die symbolische Plastik ist keine verdichtete Natur, sondern 
Naturdeutung. Neben der anthropomorphen Symbolik dominiert, vor 
allem im 19. Jahrhundert, die Allegorie. Der anthropomorphen Gestalt 
werden bestimmte Attribute beigegeben und sofort ist die Allegotie fertig. 
Die Allegorie ist auf kein Gegenstandsgebiet beschränkt. Der Tanz, der 
Krieg, die Stadt, das Bankwesen, die Landwirtschaft, alles könnte mit 
derselben Skulptur formuliert werden, es müßten nur die entsprechenden 
Attribute ausgetauscht werden. Werden Gewehre, Säbel, Fahnen durch 
Ähren, Sichel und Früchte ersetzt, so verwandelt sich die Allegorie des 
Krieges in eine der Landwirtschaft. 

Bei der anthropomorph-symbolischen Skulptur ist an der Haltung, der 
Gestik, den Drehungen und Wendungen, den Symmetrie- und Gleichge- 
wichtsverhältnissen noch die Bedeutung abzulesen, bei der allegorischen 


Plastik sind allein die Prädikate entscheidend. Die Rezeption des klassi- 
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schen strengen Stils begünstigt die Allegorisierung der Plastik. Denn die 
Unbewegtheit der Figuren erfordert geradezu die Beilegung von Prädi- 
katen. Erst mit Carpeaux beginnt wieder die Arbeit mit der plastischen 
Oberfläche. Diese wird dann von Rodin fortgeführt und innerhalb des 
Anthropomorphismus vollendet. Rodin sprengt nicht den Anthropomor- 
phismus. Seine Themen und Motive werden anthropomorph behandelt, 
die menschliche Figur bleibt der Schauplatz der Plastik. Symbole und 
Allegorien haben in seinem Gesamtwerk geringes Gewicht. Allein am 
plastischen Bau ist das Thema, damit der Gehalt ablesbar. 

Die antike Skulptur vergegenwärtigt mit Hilfe des Anthropomorphismus 
das Göttliche, die letzten traditionellen anthropomorphen Plastiken ver- 
gegenwärtigen die äußeren und inneren Naturkräfte, die den Menschen 


bestimmen und beherrschen. 


Die antike Tradition setzt sich im Siegerbildnis fort. Auch die Neuen 
stellen das Siegerbildnis ins Zentrum. Es entsteht der Eindruck, als dürf- 
ten nur Götter und Göttinnen oder Sieger aufrecht stehen. Doch auch 
beim Siegerbildnis findet eine Umdeutung statt. Im Altertum erscheint 
der Sieger als Gewinner eines Wettstreits. Der Agon diente dazu, daß 
der Beste oder der Tüchtigste gewinnt. Der Sieg, nicht die Besiegung 
des Unterlegenen, wird in den Standbildern gerühmt. Das Standbild 
vergegenwärtigt die höchste oder schönste Daseinsweise, die der Mensch 
erreichen kann. Dagegen ist schon an Donatellos „David“ der Bruch 
zu erkennen. Auch beim „David“ handelt es sich um einen Sieger, der 
aus einem Wettkampf hervorgegangen ist. Jedoch der Sieg Davids ist 
eine Besiegung, sie ist die Kehrseite der Niederlage Goliaths. Sieg heißt 
hier nicht, eine neue höhere Daseinsstufe ist erreicht, Sieg heißt, den 


anderen besiegen, in den Staub werfen. Das Agonale erhält eine völlig 
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andere Bedeutung, Es ist nicht der Wettbewerb, in dem Sinne, der Beste 
möge gewinnen, sondern es ist ein Machtkampf auf Leben und Tod. 
Der Sieger ist der Überlebende. 

Die Umwertung ist evident: Das Siegerbildnis des Altertums beschreibt 
eine gelungene Daseinweise. Der Sieger ist Liebling der Götter. Der 
christlich-abendländische Sieger ist der Kleine, der den Großen be- 
siegt, der scheinbar Ohnmächtige, der den Mächtigen fällt. Um dies zu 
kennzeichnen, liegt der erschlagene oder gebundene Gigant zu Füßen 
des Siegers. David, Perseus, Theseus, Jason verkörpern den neuen Hel- 
dentypus. Der listige und verschlagene Odysseus gibt in der Antike kein 
Siegerbildnis ab, wohl aber gehörte er in die neue Ahnengalerie. Es ist 
nicht mehr der agonale Mensch, das schöne Dasein, das gerühmt wird. 
Es ist der alles wagende Kämpfer, der sich in ausweglose Gefahr begibt 
und trotz aller Widrigkeiten den Kampf gewinnt. Das Standbild preist das 
überschreitende Wagnis. Während sich alle anderen verkriechen, nehmen 
die neuen Helden das Risiko auf sich. Es sind diese großen Finzelnen, 


die gegen die Übermacht aufstehen. 


Dieser Typus des alles wagenden Helden ist zunächst Ausdruck der 
politischen Befindlichkeit. Die italienischen Städte schen sich immer in 
Gefahr, von anderen Mächten geschluckt zu werden. Sie identifizieren 
sich mit dem kleinen David. Diese Art von Heldentum, einmal gesetzt, 
macht derart Geschichte, daß das Siegerbildnis nicht nur für Krieger gilt, 
sondern auch für Herrscher. Das Siegerbildnis verwandelt sich in ein 
Herrscherbildnis. Der Mächtige legitimiert seine Herrschaft, weil er die 
anderen besiegt hat. Der Herrscher ist deshalb Sieger, weil er sein Leben 
gewagt hat, der Unterlegene ist der Besiegte, weil er lieber überleben 


wollte, sein Leben höher stellt als den Sieg. Deshalb gehört zum Stand- 
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bild der Unterlegene dazu. Der Sieger erhebt sich über den Besiegten. 
Er steht nicht frei, er hat sich befreit. 

Die Renaissance und die folgenden Epochen übernehmen somit nur 
die klassische Form, der Inhalt wird völlig umgewertet. Hinzu kommt 
eine moralische Komponente. Das agonale Athletenbildnis artikuliert 
eine Freiheit des Gelingens, das neue wagende Siegerbildnis ist eine 
Machtdemonstration. Die Freiheit ist eine Befreiung und Ausdruck einer 
Machtsteigerung. Der Unterlegene als Attribut des Siegers ist nicht nur 
besiegt, er ist auch moralisch der Böse. Der Sieger ist das Gute, das das 
Böse besiegt. Der Unterlegene ist der Arglistige, Niederträchtige, der teuf- 
lische Dämon. Das Siegerbildnis statuiert ein Freund-Feind-Verhältnis, 
das zugleich eines von gut und böse ist. Der Herrscher ist die Macht, die 
das Böse unten halten muß. Das Freund-Feind-Verhältnis artikuliert sich 
nicht im Kampf zwischen gleich starken Gegnern, es ist ein vertikaler 


Bezug von oben und unten. 


Im antiken Siegerbildnis verwirklicht sich eine Daseinsweise, das gelunge- 
ne Dasein, das dem göttlichen am nächsten kommt. Das abendländische 
charakterisiert den Helden. Durch ihn wird keine Seinsweise sichtbar. Es 
wird eine Situation gewählt, in der die Eigenschaften herausgestellt wer- 
den. Stärke, Entschlossenheit, List, Gelassenheit, Geistesgegenwart sind 
am plastischen Bau ablesbar. Die Charaktereigenschaften werden durch 
die Situation herausgetrieben. Im Kontakt mit der Außenwelt, tritt das 
Innere an die Oberfläche. Der Sieger wird durch die Umgebung gestellt 
und herausgefordert. Die antiken Athleten sind mit sich selbst beschäftigt, 
die abendländischen Charaktere hingegen — der „David“ oder „Moses“ 
des Michelangelo — sind aufmerksam, sie reagieren auf das, was in ihrer 


Umgebung geschicht. Die antiken Figuren erheben sich, um frei in frei- 
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er Umgebung, gleichsam der Umgebung enthoben, zu sein, die neuen 
erheben sich, um mit der Umgebung zu reagieren und zu beherrschen. 
Die Situation, in die die plastischen Figuren gestellt sind, besteht nicht 
nur in der Reaktionsweise auf etwas, sie zeigt sich auch als räumliches 
Bewegungsmotiv, sei es ein Schreiten oder ein vertikales Auffahren oder 
Aufrichten. Sie zeigt sich im zeitlichen Nacheinander, als Situation vor 


dem Kampf, während des Kampfs oder danach. 


Die Bildhauer sind keine Historiker. Sie fragen sich nicht, ob eine Statue 
hellenistisch ist oder dem strengen Stil zugeordnet wird, ob es sich um 
ein Meisterwerk oder um eine schlechte Kopie handelt. Es hängt davon 
ab, was bekannt ist. Die Typen der Statuen, die aus der Erde oder aus 
dem Meer geborgen wurden. Welche Bedeutung den Statuen zukommt. 
Und zuletzt wie sich die Auftraggeber, über Anknüpfung an bestimmte 
Motive oder an bestimmte Epochen, legitimieren wollen. 

Donatellos Vorbild Antinous gehört in die Epoche der römischen 
Kaiserzeit. Michelangelo erweitert seine Kenntnisse durch das Studium 
römischer Sarkophage, durch die Laokoon-Gruppe, die unter seiner 
Leitung ausgegraben wurde. Hierbei handelt es sich um eine hellenisti- 
sche Gruppe. Der Hellenismus nimmt breiten Raum ein. Die Werke des 
Praxiteles und der „Borghesische Fechter“ des Agasias geraten immer 
wieder in den Blick. Erst langsam kommen die Skulpturen der Klassik 
dazu, an erster Stelle rangiert der „Apoll von Belvedere“. Die Klassizisten 
gehen von der klassischen Zeit zurück zur Spätarchaik oder zum strengen 
Stil. Die klassizistischen Franzosen schulen sich am strengen Stil und an 
den hellenistischen Galliergruppen, denen sie sich verständlicherweise 
verwandt fühlen. Rodin wendet sich Polyklet zu, wobei er Phidias mit 
Polyklet verwechselt. Die Bildhauer des 20. Jahrhundert gehen über die 
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Archaik zurück in die Prähistorie, bis sie endlich bei der frühesten Pla- 
stik angekommen sind. Es ist keineswegs so, daß die Bildhauer mit den 
größten Werken des Altertums in Dialog treten, so als verstünden sich 
die größten Geister blind miteinander. Werke von zweifelhaftem Wert 


dienen oftmals Meisterwerken als Vorbild. 


Das Verbindungsstück ist der Kontrapost, die Gesamtanlage des plasti- 
schen Baus. Dieses Verknüpfungsfeld, das alles mit allem verbindet, um 
einen einheitlichen Organismus zu erhalten, erfährt aber seinen Abbau. 
Der Kontrapost wird vereinfacht. Die Figur wird in der Folge vertikal 
zweigeteilt, in eine linke und eine rechte Hälfte die Mitte bildet eine 
Symmetrieachse. Dann trennt eine Horizontale die Beinhaltung von der 
Körperstellung Rumpf und Oberkörper sitzen nur noch auf der Hüfte 
auf. Der Kontrapost reduziert sich auf die Beziehung von Arm- und 
Beinhaltung, Schließlich bleiben, vor allem dann, wenn die Figuren be- 
kleidet sind, davon nur noch Spiel- und Standbein übrig. Haltung, Gestik, 
Drehungen und Wendungen im oberen Bereich sind von Spiel- und 
Standbein unabhängig. Diese Zerstörung der plastischen Gesamtheit 
führt nicht zu einer Aufhebung des idealistischen Charakters zugunsten 
einer Naturalisierung. Es ist eine Vereinfachung, dergestalt, daß durch 
diese Aufteilung oder Dissoziation die Teile als solche bearbeitet werden 
können, ohne immer die Gesamtheit im Auge haben zu müssen. Lediglich 
die Übergänge müssen sorgfältig harmonisiert werden. Es entsteht eine 
neue Plastik der differenzierenden Synthese. 

Der Vorteil besteht in der Erhöhung des Freiheitsgrads der einzelnen 
Teile. Die Skulpturen werden beweglich, verschiedene Momente können 
nun vereinigt werden. Durch diese Verknüpfung des Verschiedenen, das 


auch eine des Gegensätzlichen sein kann, verwandelt sich die proportio- 
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nierte Form in einen energetischen Spannungszustand, wie es an Rodin 
und Bourdelle zu erkennen ist. Es kommt so zu einer Wechselwirkung 
von formal-rationaler Harmonie und spannungsgeladener plastischer 
Materie. Die Vernachlässigung des Kontrapost zugunsten einer Syn- 
these von Teilen im Rahmen des Anthropomorphen führt eine neue 
Qualität in die Plastik ein. Der Kontrapost dient der rational-formalen 
Beherrschung des plastischen Stoffs, dadurch wird Materie zum Material 
degradiert. Nun, durch den Abbau des Kontrapost rückt das Stoffliche 
in den Vordergrund, das Material verwandelt sich in energiegeladene 
Materie. Beim Kontrapost erbaut sich die Rationalit an ihrer sinnlichen 
Verwirklichung, dagegen entsteht jetzt eine Wechselwirkung von ratio- 


naler Form und sinnlicher Materie. 


Plastik und Relief 


Das Relief wird als Unterart der Plastik begriffen. An den Sockeln der 
Standbilder werden Reliefs angebracht, um die Bedeutung des plastisch 
Dargestellten zu erläutern. Zumeist sind es Szenen aus dem Leben der 
Persönlichkeit, die ihre Bedeutung erkennen lassen. Wind und Wetter 
ausgesetzt, sind diese Tafeln nicht aus Leinwand, sondern in Stein gemei- 
Belt oder in Bronze gegossen. Da diese Reliefs von Ereignissen berichten 
wollen, sind sie Bilder. Als solche gehören sie in den Bereich der Malerei. 
Es sind in plastische Bilder. Von daher gelten sie als Mischform von 
Plastik und Malerei. Malerisch sind sie hinsichtlich der Art und Weise 
der Darstellung, plastisch hinsichtlich des Materialcharakters. Damit ist 


scheinbar die Angelegenheit erledigt. 
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Das war jedoch einmal anders. Das Relief war eine eigenständige Gattung 
und es war die Gattung des Mittelalters. Es war weder steingewordene 
Malerei, noch malerische Plastik. Die Wand wird aufgebrochen, ausge- 
höhlt und figurativ differenziert. Die Wand verwandelt sich dadurch in 
einen Grund. Die Figuren entspringen diesem Grund. Im Unterschied 
zur Malerei ist der Grund keine Fläche. Das Relief bestimmt sich als 
Verhältnis von Grund und Figur. Der unbestimmte Grund wird über 
die Figuren bestimmt. Die Art und Weise des Grund-Figur-Verhältnisses 
kennzeichnet den Gehalt des Reliefs. Das Relief ist keine szenische 
Darstellung, es bringt den unbestimmten Grund zum Vorschein. Das 
mittelalterliche Tympanon bringt Christus als Weltenrichter zum Vor- 
schein. Das Weltgericht ist damit ein Grundgeschehen im wörtlichen Sinn. 
Das Relief wird von der Malerei abgelöst. Ihre Leistung besteht in der 
Herstellung des Bildes. Was vorher Grund war, ist jetzt Fläche. Auf der 
Fläche wird etwas verteilt. Figuren werden mit Hilfe von Nähe und Ferne, 
von oben und unten, aufeinander bezogen. Die Fläche ist Schauplatz 
eines Beziehungsgeflechts. Die Organisation solcher Bezüge, die einen 
Zusammenhang von Teilen ergeben, heißt Komposition. Der Begründer 


des Bildes ist Giotto. 


Die Malerei löst das Relief ab, weil es nun malerisch organisiert wird. Die 
Grundfiguren verwandeln sich in Figuren der Fläche. Diese beziehen sich 
nicht mehr auf den tragenden Grund, vielmehr treten sie mit anderen 
Figuren in Wechselwirkung. 

Das Relief als eigenständige Gattung ist zu Donatellos Zeiten noch le- 
bendig. Es ist nun die Frage, in welche Richtung sich das Relief bewegt. 
Dabei zeigt sich, daß gerade der plastische Erneuerer Donatello das 


Relief nicht in die Gattung Plastik integriert, vielmehr ist es er, der es der 


126 


Malerei zuführt. Seine Paduaner Reliefs der Antonius-Legende von 1447 
bis 1448 sind die ersten malerischen Reliefs überhaupt. Dies geschieht 
ganz einfach. Die Malerei entwickelt die Zentralperspektive, jenes Form- 
schema, das die Fläche in einen perspektivischen Raum verwandelt, in 
den die Figuren hineingestellt sind. Sie befinden sich plötzlich in einem 
Objektraum. Dieser gibt nun die Art und Weise des Zusammenhangs 
formal vor. Mit dem zentralperspektivischen Raum entsteht zugleich eine 
Werthierarchie, an der sich die Komposition ausrichtet. Und gerade diese 
Zentralperspektive wendet Donatello auf das Relief an. Der Reliefgrund 
erhält Tiefe, er verwandelt sich in Raum. Der Raum wird dem unbe- 
stimmten Grund von außen aufgezwungen. Die Raumanlage bereitet der 
Erzählung den Boden, nicht der Grund. Die architektonischen Elemente 
geben der Art und Weise der Zuordnung Struktur. Die Figuren befinden 


sich in einem Raum, der den Reliefgrund auslöscht. 


Damit ist jede Erinnerung an den Reliefgedanken ausgelöscht. Mit der 
Zentralperspektive ist zugleich das malerische Relief geboren. Als solches 
eignet es sich zur Darstellung prägnanter Szenen. Seine Darstellungswei- 
se ist die Erzählung, Als Erzählform ist es wiederum prädestiniert, von 
den Taten jener zu berichten, die durch das Standbild gerühmt werden. 
Das malerische Relief bestimmt mit wenigen Ausnahmen die Geschichte 
des Reliefs bis Rodin. Erst Rodin begreift, was das Relief einmal war, das 
Verhältnis von Grund und Figur. Sein Höllentor ist nur zu begreifen, 
wenn es als Relief erkannt wird. Eine Ausnahme stellt Michelangelos 
„Zentaurenschlacht“ von 1490 bis 1492 dar. Die Figuren schälen sich 
aus dem Grund heraus. Sie sind nicht in einen Raum hineingestellt, der 
die Figuren ordnet. Keine räumliche Abstände präformieren die figura- 


tiven Bezüge, vielmehr das Zu- und Abwenden, die Bewegungen und 
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Haltungen der Figuren selbst stiften den Gesamtzusammenhang, Diese 
Unabhängigkeit von der übergeordneten Raumanlage geben ihnen wieder 


den Charakter von Relieffiguren. 


Das Relief geht in der Malerei auf. Jedoch, reliefhafte Spuren gehen in 
die Plastik ein. Sie finden sich bei Michelangelos „Sklaven“. Die Freipla- 
stiken „sterbender“ und „rebellischer Sklave“ entwickeln sich nicht nur 
von unten nach oben. Der „sterbende Sklave“ hält sich aufrecht, rutscht 
nicht nach hinten weg, weil er an einer unsichtbaren Wand lehnt. Der 
„rebellische Sklave“ wehrt sich seiner Gefangenschaft. Er sucht sich 
loszureißen. 

Das Reliefhafte erscheint so als Wand, die die Figur entweder trägt oder 
fesselt. Die unsichtbare Wand verwandelt sich somit in einen Relief- 
grund, weil der freiplastische Bau von diesem Grund mitbestimmt wird. 
Die Skulpturen entwickeln sich von unten und der Reliefgrund macht 
sich in der Art und Weise des Baus geltend. Denn erst der Bezug zum 
Reliefgrund läßt die Skulpturen sinnfällig erscheinen. Wird die unsicht- 
bare Wand als Grund gedacht, so ist klar, daß das Zurücksinken des 
„sterbenden Sklaven“ als ein Sichaufgeben zu deuten ist, er möchte im 
Grund verschwinden. Der „rebellische Sklave“ empört sich nicht, er reckt 
nicht drohend sein Haupt wider den Himmel. Er will sich vom Grund, 
der ihn festhält, losreißen, um frei zu sein. Die Hauptbewegung ist eine 
Diagonale, die im Grund ihren Ausgangspunkt hat. Der „sterbende“ 
und der „rebellische Sklave‘ sind Freiplastiken, die den Grund aus der 
Gattung Relief integrieren. 

Das Relief wird von der Malerei aufgesogen. Der Reliefgrund verwandelt 
sich in eine Fläche. Die Figuren werden nach malerischen Gesichtspunk- 


ten behandelt. Die Gattung Plastik entwickelt sich seit Bernini in Richtung 
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Malerei. Die Malerei dominiert sowohl das Relief wie die Plastik. Damit 
ist eine Wechselwirkung von Plastik und Relief ausgeschlossen. Denn 
weder die Plastik noch das Relief finden hinsichtlich ihrer jeweiligen Ei- 
gengesetzlichkeit Beachtung, vielmehr geschieht eine Vernachlässigung 
zugunsten der malerischen Bedürfnisse. 

Die Reliefs der Klassizisten sind malerisch, auch wenn sie an das Altertum 
anknüpfen. Denn es findet kein Grund-Figur-Austausch statt. Die Figu- 
ren sind auf der Fläche nur aufgetragen, ordnen sich nacheinander an. 
Wenn nun Canova oder Thorvaldsen solche Figuren aus dem malerischen 
Relief herauslöst und sie freisetzt, heißt dies nicht, daß dies reliefhafte 
Skulpturen sind. Die Auseinandersetzung oder die Wirkung des Relief- 
grundes fehlt. Und der Reliefgrund kann die Skulptur nicht beeinflussen, 
weil die Malerei das Relief als Gattung auflöste. Der Reliefgrund verwan- 


delte sich in eine neutrale Fläche. 
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Plastik und Malerei 


Eine malerische Plastik ist eine, die die materiell-haptischen Eigenschaften 
unterschlägt. Schwere, Masse, Gleichgewicht als materielle Eigenschaften 
des Plastischen verwandeln sich in optische Momente. Im Malerischen 
bestimmen die optischen Formelemente den Zusammenhang, Canovas 
„Iheseus und der Zentaur‘ oder „Herakles und Lichas“ ordnen sich 
nach geometrischen Geraden, Diagonalen, Parallelen, Dreieckformen, 
Kreisfiguren. Die Skulpturen werden nicht von innen her aufgebaut. 
Der Bildhauer komponiert, er ist Maler, der von außen die Figur an der 
geometrischen Ordnung austichtet. Die Skulpturen sind nur noch aus- 
gedehnte Körper ohne Gewicht, sie könnten auch aus Schaumstoff sein. 
Bernini verwandelt die Skulptur in marmorgewordene Malerei. Was die 
Malerei sonst nur vorstellt, kann nun betastet werden. Die Regeln der 
Malerei gelten auch für die Plastik. Das führt zum Verlust des plastischen 
Denkens. Wenn die Plastik immer mehr von der Malerei gefangen wird, 
erhebt sich die Frage, wie umgekehrt plastisches Denken in der Malerei 
seinen Niederschlag findet. Vor allem bei jenen Künstlern, die zugleich 
Maler und Bildhauer sind. 

Es geht um die Frage, wie die Statue im Bild gestaltet wird, inwieweit sich 
das Plastische im Bildlichen behauptet, nicht um einen Vergleich zwischen 
Körperplastik und dem Bildleib, dem Zusammenhang des Flächigen mit 
dem Körperlichen und dem Räumlichen. 

Findet nicht schon bei Michelangelo eine Annäherung von Plastik und 
Malerei statt? Die athletischen Leiber der „Sixtinischen Kapelle“, die 
die Fläche zu sprengen scheinen, sind dies nicht in Malerei umgesetzte 
Skulpturen? Somit wären sie der letzte Versuch vor Bernini, sich der 


Malerei zu entwinden. Hat Michelangelo wirklich das Plastische in die 
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Malerei eingeführt? Die „Iybische Sibylle“ von 1511, eine Jochfigur der 
Sixtinischen Kapelle, breitet sich mächtig auf der Fläche aus. Die kräftige 
Modellierung, die Drehbewegung, der einheitliche Schwung indizieren 
plastische Präsenz. Aber eine kraftstrotzende Gestalt ist noch lange keine 
Skulptur. Selbst wenn sie plastische Momente, wie das der Modellie- 
rung, aufweist, ist die Dargestellte noch keine umgesetzte Skulptur. Die 
„Iybische Sibylle“ entspringt dem Geist der Malerei. Sie ist das Resultat 
von innere und äußere Organisation. Michelangelo muß der Fläche der 
Sockelzone gerecht werden. Die Figur sollte die Nische ausfüllen. Die 
Fläche gibt die Ausdehnung vor. Die Figur füllt diese Fläche aus, das heißt 
sie entwickelt sich nicht von unten nach oben, sie ist in eine Ellipsenform 
eingepaßt. Die Stellung der Beine, die Drehung des Oberkörpers sind 
an der äußeren Form ausgerichtet. Zugleich strukturieren sie die innere 
Formanlage. Parallele Diagonalen geben gleichzeitig der figurativen Ge- 
samtbewegung einen harmonischen Ausdruck. 

Der Aufbau der Sibylle richtet sich somit nicht nach dem Verhältnis der 
Teile zueinander, sie werden nicht einander zugeordnet und aufeinander 
abgestimmt. Das Flächenschema ordnet nach äußeren Gesichtspunkten 
den figurativen Zusammenhang. Die Ellipsenform verdichtet die Figur, 
im Gegensatz zur Kreisform, die die Figur ausdehnt, wie es bei dem 
Propheten „Joel“ (1509), einem Kollegen der „Sibylle“ aus der „Sixtini- 
schen Kapelle“, zu schen ist. Dieser Ellipse ist eine Figur in Bewegung 
eingeschrieben. Diese wird durch mehrere Bewegungstichtungen, die die 
Mittelachse durchschneiden, gegliedert. Parallele Geraden strukturieren 
so die Bewegung und den Körperbau. Die extreme Körperposition, die 
die „Sibylle“ einnimmt, verdankt sich der Ellipsenform und der inneren 
Gliederung. Die Körperteile sind an der Formanlage ausgerichtet. Diese 


garantiert wiederum den harmonischen Eindruck. 
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Die „Iybische Sibylle“ ist eine harmonische Gestalt, als Freiplastik wäre sie 
es nicht. Sie wäre äußerst instabil, asymmetrisch, ungleichgewichtig. Von 
der moralischen Rangordnung her, eine Gestalt, die nicht im Gewölbe 
der Sixtinischen Kapelle ihren Platz finden würde. 

Es brauchen somit nicht einmal die originären malerischen Mittel zitiert 
werden, die Möglichkeiten der Flächenorganisation und die der Farbe, um 
den Unterschied von Malerei und Plastik zu verdeutlichen. Die Gestalt 
der Malerei ist ein körperlich Ausgedehntes. Diese Ausgedehntheit wird 
mit stereometrischen Formen strukturiert. Damit sich eine harmonische 
Ganzheit einstellt, kann dies sogar soweit gehen, daß die Figur in Teile 
zerlegt erscheint, dergestalt, daß Teile, wie Beine, Oberkörper, Rumpf, 
nicht mehr zusammenpassen. Das rührt daher, daß dem Formbau mehr 
als der Naturnachahmung vertraut wird. Die malerische Komposition 
unterwirft die anthropomorphe Gestalt ihrer formalen Ordnung, Der 
menschliche Leib ist ein Flächenwert, der den Gesetzen der Fläche 
unterliegt. Diese sind mathematischer Natur. Die Malerei folgt dem 
Mathematischen, deshalb ist sie kein Abbild der äußeren Natur und 
keine Naturnachahmung, Dagegen bleibt die Plastik der Nachahmung 
verpflichtet. Die Form, die über die Nachahmung hinaustreibt, sind zwar 
auch mathematischer Natur, aber sie bleibt im Kontakt mit dem, wovon 
sie abstrahiert. Deshalb ist Form in der Plastik immer Formkraft. Ver- 
selbständigt sich die Form, so wird sie mathematisch. Und wird die Form 
nur als mathematische in der Gattung Skulptur eingesetzt, so verwandelt 
sich die Plastik in eine malerische. 

Die Grabplastik der „Morgen“ von 1524 bis 1531 ist sicherlich motivisch 
mit der „Erschaffung Adams“ von 1510 aus der „Sixtinischen Kapelle“ 
verwandt. Das entspricht auch einer Ähnlichkeit in der Bedeutung. Der 


„Morgen“ ist kontrapostisch angelegt. Das Stemmen und Abstützen ist 
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durch Lage und Schwere des Plastischen verständlich. Die weibliche Figur 
des „Morgen“ bewegt sich aus dem statischen Zustand der Ruhe heraus. 
Der „Adam“ aus der „Sixtinischen Kapelle“ dagegen ist flächenhaft orga- 
nisiert. Die Figur ist durch zwei Momente bestimmt, durch die Handlung 
— Adam wird von Gott erweckt - und durch die Frontalität - Adam sollte 
in seiner ganzen paradiesischen Pracht vorgestellt werden. Belebt wird 
die Figur nicht durch kontrapostische Spannung, sondern durch Gottes 
Finger. Es findet keine Wechselwirkung der Momente statt. Die Figur 
ist von außen organisiert. Sie ist an einer konvexen Linie ausgerichtet, 
die von Horizontalen geschnitten wird. Adam reagiert nicht, an ihm wird 
die Erweckung nicht sichtbar, er ist auf die Gottesfigur ausgerichtet. 
Er ist Teil der Komposition. Die Konvexlinie resultiert nicht aus der 
körperlichen Lage, ist Ausschnitt der kreisförmigen Gesamtanlage des 
Bildes, wie Adam insgesamt spiegelbildlich zu seinem Schöpfer ange- 
legt ist. „Adam“ ist somit auch der mathematischen Flächenordnung 
unterworfen. Entscheidend ist nicht der plastische Bau des „Adam“, 
vielmehr die Gesamtwirkung. Sie determiniert, wie die Teile, somit 
auch die Adamsfigur, aufeinander bezogen und dargestellt werden. Die 
Komposition von oben, vom Ganzen her, bestimmt, wie die einzelnen 
Teile erscheinen. Wie der „Adam“ plastisch auszuschen hätte, zeigt die 
spätere Grabplastik der „Morgen“. 

Unter plastischen Gesichtspunkten betrachtet, ist der Weltenrichter des 
„Jüngsten Gerichts“ an der Altarwand der „“Sixtinischen Kapelle von 
1534 bis 1541, selbstverständlich mit Michelangelos eigenem plastischen 
Formkanon verglichen, mißlungen. Die einzelnen Körperteile bilden 
kein harmonisches Ganzes. Der Oberkörper paßt nicht zum Moment 
des Aufstehens. Die asymmetrische Anlage widerspricht dem hohen 


Rang des Weltenrichters. Alle Teile sind in Bewegung, aber ohne in eine 
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Gesamtbewegung zu münden. Und doch ist die Weltenrichterfigur nicht 
mißlungen. Sie erschließt sich über die Gesamtkomposition des „Jüngsten 
Gerichts“. Die Figur ist in den Gesamtverlauf eingesponnen. Das Hin- 
und Abwenden, das Auffahren und das Niederblicken ergeben sich aus 
der Wechselwirkung, die der Weltenrichter auslöst und die nun zwischen 
ihm und seiner Umgebung stattfindet. Die verschiedenen Bewegungen 
spiegeln sich gleichsam in der Figur des Weltenrichters. Es ist wiederum 
die Flächenorganisation, die sich auch im einzelnen vollzieht. Wenn nun 
der Weltenrichter plastisch verzerrt zur Darstellung kommt, spricht dies 
für Michelangelos Anerkennung der Eigengesetzlichkeit der Gattungen. 
Er nimmt solche Verzerrungen oder Härten in Kauf, um der malerischen 
Komposition gerecht zu werden. Die Darstellung des Einzelnen hängt 
vom Ganzen ab. Die Komposition richtet das Einzelne an der übergrei- 
tenden Bildganzheit aus. 

Das Plastische verwandelt sich in der Malerei in einen Flächenwert oder 
in ein schwerelos Ausgedehntes. Was sich nicht verwandeln läßt, geht 
auch nicht in die Malerei ein. Um plastische Werte wie Gewicht oder 
Masse darzustellen, genügt es nicht, eine Skulptur abzumalen. Dafür 
sind kompositionelle Strategien notwendig, Aus dem Bildzusammenhang 


müssen sich die plastischen Werte ganz unplastisch ergeben. 


Michelangelo betrachtet Plastik und Malerei als eigenständige Gat- 
tungen. Keine malerischen Momente tauchen in der Plastik auf und 
umgekehrt. Aber plastische Figuren kehren in den Bildern wieder. Aus 
Bildern bekannte Figuren finden in der Plastik ihre Aufnahme. Der 
Künstler erschafft nicht für jede Gattung eigene Gestalten, die nur dort 
vorkommen. Die Figuren können in jeder Gattung verwendet werden, 


unterliegen dann aber der gattungsgemäßen Eigengesetzlichkeit. Das 
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Auftauchen des Plastischen in der Malerei ist kein Verdienst Michelan- 
gelos, vielmehr liegt es in der Sache begründet. Die Malerei verwandelt 
die Fläche in eine räumliche Ausdehnung, Damit öffnet sie sich gern der 
Plastik, da diese das Ausgedehnte zur Grundlage hat. Das hat zur Folge, 
daß sich jene plastischen Elemente unverändert in der Malerei wieder- 
finden, die räumliche Ausdehnungsstrukturen sicherstellen. Und da es 
sich um Körperplastik handelt, geht es um Körper-ausgedehntheiten. 
Die körperplastischen Elemente werden in das Gesamtbild eingepaßt 
oder bildlich entfaltet. Eine gezeichnete oder gemalte Pieta sucht der 
Flächenordnung gerecht zu werden, dem Oben und Unten, der Mitte, 
links und rechts; die Gruppe wird auf der Fläche verteilt, während sie 


als Plastik als verdichtete Einheit differenziert wird. 


Aufgrund der mehrdimensionalen Ausgedehntheit, die der Plastik vor- 
gegeben ist, die die Malerei aber erst noch herstellen muß, ist die Plastik 
in der Malerei präsent. Michelangelos Zeichnungen sind eher plastisch 
als malerisch zu nennen, obwohl sie noch nicht plastischen Gesetzen 
unterworfen sind. Sie haben aber deshalb plastischen Ausdruck, weil die 
Haut der dargestellten nackten Figuren als Oberfläche und nicht als Fläche 
begriffen werden. Den Zeichner interessieren die Muskeln, Sehnen, die 
Gelenke, der Knochenbau und wie diese an der Oberfläche, der Haut, 
zum Vorschein kommen. Die Haut hat die Funktion der plastischen 
Oberfläche übernommen. Sie ist der Übergang von innen nach außen. 
Es ist nur ein kleiner Schritt von der Haut zur plastischen Oberfläche 
als Schauplatz innerer Ereignisse. Die Plastik steht der Nachahmung der 
Natur somit näher als die Malerei, denn es bedarf nur des Akts, die Haut 
als Oberfläche zu begreifen. Was bei der menschlichen Natur unter der 


Haut liegt, gilt es nun in plastische Formkräfte zu transformieren. 
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Deshalb gibt es einen direkten Weg von der Zeichnung zur Plastik und 
dann von der Plastik zur Malerei. Wenn aber nur plastisch gestaltete 
Figuren Eingang in Michelangelos Malerei finden und nicht Gestalten, 
die nach der Natur gezeichnet sind, heißt dies, daß er die Kunst nicht 


mehr als Naturnachahmung begreift, wie sie Leonardo da Vinci definiert. 


Die Geschichte der Plastik nach Michelangelo weist eine Erweiterung 
des Plastischen ins Malerische auf. Mit Bernini ist das Gebiet der ma- 
lerischen Plastik erreicht. Die plastische Oberfläche ist nicht mehr das 
Artikulationsfeld des Inneren, sie ist malerische Fläche, die äußere Wir- 
kungen auffängt und sammelt. Deshalb wäre es verwegen zu meinen, 
daß, wenn die Plastik von der Malerei in Beschlag genommen wird, 
umgekehrt die Plastik in das Bild einwandert und die Malerei auf ihrem 
eigenen Gebiet schlägt. Nicht bei jeder plastischen Andeutung, einem 
Hauch von Spiel- und Standbein, einem durchgebildeten Körper handelt 
es sich um einen Einfluß der Skulptur. Das Gemeinsame von Skulptur 
und Malerei ist immer noch das Anthropomorphe. Von daher sind Ähn- 
lichkeiten unvermeidlich. Es ist jedoch immer klar, daß die plastischen 
Momente in Flächenwerte verwandelt werden. Damit verlieren sie ihre 
Eigengesetzlichkeit. Es ist nun ein plastisches Abbild. Die Karriere des 
Plastischen innerhalb der Malerei hat einen anderen Grund. Es ist die 
Verabschiedung der Naturnachahmung zugunsten der Idealisierung oder 
des schönen Scheins. Die plastisch präformierte Figur stellt bereits eine 
solche schöne Gestalt vor. Der Künstler erspart sich den Prozeß der 
Abklärung von der Naturvorgabe zur idealen Erscheinung. Damit bleibt 
er innerhalb der Kunst, er braucht nicht mehr in die banale Alltagswirk- 
lichkeit zurückkehren. Die Wiederkehr des Plastischen in der Malerei ist 


von daher eine Arbeitsersparnis. Hinfällig werden diese wechselseitigen 
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Übernahmen — denn es findet auch ein Transfer von der Malerei zur 
Plastik statt — ‚wenn sich die Kunst wieder besinnt, Naturnachahmung 


zu sein oder keine schöne Kunst mehr sein zu wollen. 


Die Skulptur verwandelt sich im Bild in ein plastisches Abbild. Wenn 
somit ein Maler im Bild den plastischen Charakter erhält, — vorausgesetzt 
er will nicht zeigen, daß er auch Skulpturen malen kann - , erfüllt das 
Plastische eine Funktion. Wenn bei Tizian die Christusfigur in michelan- 
gelesker Pracht erscheint, wie es in „Der auferstandene Christus erscheint 
der Jungfrau Maria“ von 1554 zu sehen ist, so hat der wiedererkennbare 
plastische Eindruck die Funktion, das Mächtige und Göttliche zu be- 
tonen. Christus ist als lebendiges Götterstandbild dargestellt, dadurch 
wird seine Göttlichkeit sichtbar. Tizians „Flora“ ist eine Wiederholung 
einer klassischen Skulptur, wahrscheinlich einer Aphroditestatue, der er 
mit malerischen Mitteln Leben einhaucht und die er durch Blick und 
Gestik in einen bildlichen Zusammenhang stellt. Die Darstellung der 
himmlischen Liebe im Gemälde „Himmlische und irdische Liebe“ ist 
ebenso eine bewußte Anspielung, Bei diesen Gemälden findet durch das 
plastische Moment eine Distanzierung statt. Tizian verdeutlicht, daß die 
weiblichen Gestalten nicht dem irdischen Dasein entstammen. Die Flora 
ist, aufgrund des plastischen Ausdrucks, eine Personifikation oder eine 
Allegorie des Frühlings. Von vornherein ist dadurch die Idealisierung 
gewährleistet. Dies gilt ebenso für die „himmlische Liebe“. Es besteht 
kein Zweifel, daß diese Allegorie der Liebe nichts mit dem irdischen 
Dasein gemein hat. Die plastische Anlage garantiert das Überirdische. 

Wenn Tizian in der Weise das Plastische in seiner Malerei einsetzt, ist ihm 
völlig bewußt, welche Bedeutung das Standbild besitzt. Auch für ihn ist 


es ein Zeichen eines freien, enthobenen Daseins, in dem sich Göttliches 
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anthropomorphisiert. In diesem Sinne bringt die Skulptur Göttliches 
in menschliche Nähe. Die andere Seite jedoch, wie es im Siegerbildnis 
erscheint, daß auch das Menschliche erhöht und erhaben in Erscheinung 


tritt, kommt bei Tizian nicht zur Geltung, 


Tintoretto bezieht sich explizit auf Michelangelo. Und wie es scheint, 
meint er damit nicht nur die Strukturierung von Gruppen und Massen, die 
dramatische Inszenierung, sondern auch die plastische Darstellungsweise. 
Der plastische Anteil ist schon deshalb hoch zu veranschlagen, weil er für 
die Gemälde eine Art Probebühne mit kleinen Tonfiguren benützte. Dar- 
an konnte er die Wirkung abschätzen, bevor das Gemälde zur Ausführung 
gelangte. Die Gemälde selbst sind zentralperspektivische übersteigerte 
Raumausdehnungen, in denen die Figuren agieren. Wie der Bildraum 
geometrisch organisiert ist, so ist auch das figurative Zusammenwirken 
durch geometrische oder stereometrische Figuren und Körper geregelt. 
Die Personen selbst sind in diese eingepaßt. Als Gegengewicht zu dieser 
geometrischen Ordnung werden die Handelnden plastisch gestaltet. 
Die plastische Modellierung bildet zur geometrischen Konstruktion ein 
Gegengewicht oder sie verdeckt sogar die formale Durchkonstruktion. 
Tintoretto hat an der Funktionsweise der Skulptur kein Interesse. Er sieht 
sie als Formvokabular. Bei der ‚Taufe Christi“ von 1580 ist bei Johannes 
dem Täufer wie bei Christus die kontrapostische Anlage sichtbar. Jedoch 
die Figuren werden, damit sich eine malerische Szene einstellt, verändert 
und verdreht, so daß der kontrapostische Zusammenhang verloren geht. 
'Tintoretto sieht die menschliche Gestalt nicht mehr als Ganzheit, sondern 
als zusammengesetzte Teile, die jeweils beliebig veränderbar sind. Daraus 
resultiert der verdrehte Eindruck der Figuren. Vom plastischen Anteil 


bleiben nur noch vereinzelte Momente, Andeutungen von Asymmettrie, 
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Gleichgewicht, Stand- und Spielbein. Er nimmt sich von der Skulptur 
einzelne Elemente und bringt sie in den neuen bildlichen Zusammenhang 
ein. Völlig unbeachtet bleibt, daß diese Elemente zu einem Gesamtor- 
ganismus gehören. Sein Gesamtorganismus ist das Bild. Das Plastische 
findet nur mit seinen Elementen Eingang in die Malerei. "Tintorettos 
Bildlichkeit wird von der Konstruktion beherrscht. Die Plastik ist ein 
Repertoire, das ihm solche Konstruktionsteile zur Verfügung stellt, die 
er dann entsprechend benützen kann. Die Elemente, der plastische Bau, 
die Oberfläche sind für Tintoretto nur eines: es sind Formen. Und als 
reine Formen werden sie in der Malerei verwendet. Der ursprüngliche 
plastische Charakter und was diese Formen als einstige Formkräfte zum 


Ausdruck bringen, ist ohne Belang. 


Den Preis, den die Malerei dafür entrichten muß, daß sie versucht, dem 
Plastischen gerecht zu werden, zeigt sich an Poussin. Der an Titusbogen, 
Trajansäule, Marcussäule geschulte Maler baut die Personen als plastische 
Figuren. Der Kontrapost wird nicht nur angedeutet, er wird durchgeführt. 
Dem plastischen Formkanon entsprechend schlagen sich die Soldaten 
die Köpfe ein, töten Kinder, rauben Frauen, damit die Fortpflanzung 


garantiert ist. 


Die klassischen Skulpturen des griechisch-römischen Altertums kehren 
wieder, der „Borghesische Fechter“, der „Apoll vom Belvedere“, Gallier 
aus hellenistischer Zeit, die Augustusstatue, Reiter und Krieger verschie- 
dener Säulen und Triumphbögen, alles, was Rom damals an plastischen 
Elementen zu bieten hat, stehen Poussin zur Verfügung, Seine Bilder 
sind architektonisch gebaut. Dazu passen die plastischen Abbilder, die 


durch keinen malerischen Zwang beschädigt werden. Das Ergebnis aber 
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von solchen strengen Bildbauten ist Starrheit. Die Figuren sind perfekte 
plastische Abbilder, es sind jedoch nur bemalte Gliederpuppen. Sie be- 
wegen sich, sie fliehen, sie marschieren, sie reiten. Aber es ist nur eine 
Täuschung. Sie besitzen alle Zeichen der Bewegung, aber sie rühren 
sich nicht vom Fleck, weil sie sich nicht bewegen, sondern Bewegung 
nur andeuten. Dabei verarbeitet Poussin genau die Bewegungsmotive, 
die die Skulptur im Laufe der Zeit erworben hat. Die Bewegung wird an 


den Personen sichtbar, und trotzdem wird sie bildlich nicht verwirklicht. 


An der Bewegung wird somit noch einmal der Gattungsunterschied 
kenntlich. Poussin verwendet die Plastiken wie aus dem Lehrbuch für 
die Malerei. Das heißt, die Bewegung wird an den dargestellten Perso- 
nen sichtbar, jedoch nur an ihnen, nicht an ihrer Umgebung, Bewegung 
in der Malerei zum Vorschein bringen, heißt nicht nur, eine Figur als 
in Bewegung vorstellen, sondern auch eine Bewegtheit zur Umgebung 
darstellen. Im Bild bewegt sich eine Figur nur insoweit sie sich im Ver- 
hältnis zu ihrer Umgebung bewegt. Flieht eine Person, so muß sich diese 
Flucht, im Verhältnis zur Umgebung, auch als Etwas-hinter-sich-Lassen, 
als Wegbewegung formulieren. 

Bei Poussin spielt sich alles an den Personen ab. Ihre Gestik, ihre Erre- 
gungen gelten nur für sie selbst. Ihrer Umgebung teilt sich davon nichts 
mit. Sie stehen zusammen, aber jede ist von einem Nichts umgeben. 
Sie reagieren nicht aufeinander. Zwar scheint der eine zu sprechen und 
der andere hört zu. Jedoch die Wörter werden nicht zu Lauten. Es fehlt 
das, was die Malerei definiert, das Zusammenwirken der Teile zu einer 
Gesamtheit. Dies verhindert das Plastische, weil jede Skulptur schon eine 
abgeschlossene Gesamtheit vorstellt. Eine mögliche kompositionelle 


Zusammenstellung von Gesamtheiten führt nicht zu einem Zusammen- 
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wirken, vielmehr zum Gegenteil, zu einer Differenzierung, Jede einzelne 
Gesamtheit reagiert auf den Akt der Zusammenstellung in je eigener 
Weise. Das ist die Erkenntnis aus der bisherigen Geschichte der Plastik. 
Genau dies geschieht bei Poussins plastischen Gemälden. Die plastischen 
Figuren reagieren nicht aufeinander, bilden keine übergreifende Ge- 
samtheit. In einen Zusammenhang gestellt, treten sie, auf ihre Eigenart 
pochend, auseinander. Sie finden sich zusammen, um sich voneinander 
zu distanzieren, um es paradoxal auszudrücken. Diese Distanz zwischen 
ihnen, die sich im Verbund einstellt, so klein sie auch sein mag, ist der 
Grund, warum die Bilder insgesamt als erstarrt erscheinen. 

An Poussins Malerei wird noch einmal deutlich: die äußere Bewegung 
oder alles, was äußerlich an der Skulptur sichtbar ist, verweist auf ein 
Inneres. Die Malerei dagegen ist gänzlich äußerlich. Das Geäußerte ver- 
weist nicht auf etwas Inneres, und das, was zum Ausdruck kommen soll, 
entsteht immer erst im Zusammenhang oder in der Wechselwirkung mit 
verschiedenen Momenten. 

Das Plastische erweist sich in Poussins Bildern als Stärke, wenn es um die 
Darstellung von Stille, von Gelassenheit oder wenn es um das Machtvolle 
und Erhabene geht. Es scheint, als seien die malerischen Qualitäten des 


Plastischen das Erhabene und die Ewigkeit. 


Tizian, Tintoretto, Poussin verkörpern grundlegende Varianten, wie das 
Skulpturale in der Geschichte der Malerei eingesetzt wird. Bei Tintoretto 
gänzlich formalisiert: die plastischen Formelemente werden in die male- 
rische Konstruktion bruchlos eingefügt, als gäbe es keinen Unterschied 
zwischen Malerei und Plastik. Das Raumkörperliche der Malerei fällt mit 
dem Körperplastischen zusammen. Das Malerische und das Plastische 


verbinden sich in den gemeinsamen Formelementen, denen der flächen- 
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haften Ausdehnung und der körperlichen Ausgedehntheit. Das heißt, 
es werden nur die optischen Elemente des Plastischen in der Malerei, 


nämlich jene der rationalen Konstruktion, rezipiert. 


Tizian verwendet das Plastische, um die dargestellten Figuren als Perso- 
nifikationen zu verwenden. Inmitten des Bildes tauchen sie als Allegorien 
der Natur, wie die des Frühlings oder der Nacht, und als Symbole von 
Ideen, wie die der Freiheit, auf. Durch die plastische Gestaltung verwan- 
deln sie sich in übernatürliche Wesen. Das Plastische verkörpert etwas, 
das dem natürlichen Dasein enthoben ist. 

Es sind Idealgestalten, die einer höheren Sphäre angehören. Diese Art 
der Verwendung reicht bis zu Delacroix. In seinem Gemälde „Die Frei- 
heit führt das Volk“ von 1830 führt eine Siegesgöttin das revolutionäre 
Volk. Nicht ein Mädchen aus dem Volk oder eine auferstandene Jeanne 
d’Arc. Der Rückgriff auf eine antike Nike indiziert, daß keine Gruppe 
oder Klasse rebelliert, vielmehr kämpft das Volk für die Ideale Freiheit, 
Gleichheit, Brüderlichkeit. 


Poussin steht für die Vergegenwärtigung der Antike. Seine Gemälde 
stehen im Dienste der Vergangenheit. Die Vergegenwärtigung des Ver- 
gangenen als Vergangenheit erreicht er mit Hilfe der Gattung Plastik. Die 
Orientierung an der Plastik ist ein Akt der Distanzierung. Der Gebrauch 
der plastischen Figurengestaltung läßt sofort das Vergangene erkennen, 
weil eben die Gegenwart malerisch strukturiert ist. Es ist eine bewußte 
Abwendung von der Gegenwart mit Hilfe des Plastischen, weil es sofort 
mit der Antike identifiziert wird. Das plastische Gemälde holt die Ver- 
gangenheit in die Gegenwart und durch die plastische Gestaltung bleibt 


das Vergangene der Gegenwart fremd. 
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Diese Art von Vergegenwärtigung der Antike mit Hilfe des Plastischen 
gilt für den Klassizismus. Die Welt der Vorfahren, des Goldenen Zeitalters 
wird als leuchtendes Vorbild beschworen, der gegenwärtigen Zerfallszeit 
der Spiegel vorgehalten. Es besteht ein Riß zwischen dem Altertum und 
der Gegenwart. Dieser Riß wird durch die plastische Gestaltung be- 
werkstelligt. Allerdings kehrt David den Klassizismus im revolutionären 
Zeitalter um. Die plastisch gestalteten Figuren sind wiedergekommene 
alte Griechen und Römer. Die Gegenwart ist die Wiederkehr des Alter- 
tums. Das Neue ist nicht neu, sondern das Alte. Deshalb steckt David 
die bürgerlichen Helden in römische Gewänder, gibt den militärischen 
Handlungen ein antikes Gepräge. Der Citoyen ist der wiedergekommen 
Bürger der Polis, Napoleon ist der Wolkensammler Zeus. Die Gegenwart 
ist eine Wiederholung der glorreichen Vergangenheit. Dafür kommen nur 
die plastischen Figuren und Motive in Frage. Das Plastische steht für das 
Altertum. Sei es, um, wie bei Poussin, das Altertum zu beschwören, oder 
sei es, um, wie bei David, die Gegenwart als Wiederkehr des Altertums 
zu feiern. Das Plastische in der Malerei steht für Harmonie im Bereich 
der Form, für Idealisierung im Inhaltlichen, für Schönheit und Vollkom- 
menheit hinsichtlich des Gehalts. 

Insgesamt steht die Skulptur für die Unerreichbarkeit des Goldenen 
Zeitalters. Aufgrund der Tatsache, daß die Gattung Skulptur immer 
mehr von der Malerei infiltriert wird, sie sich in eine malerische Plastik 
verändert, — erinnert sei nur an Bernini, Puget, Permoser, Asam, Günther, 
Bourdelle - , ist die distanzierende Wirkung des Plastischen innerhalb 
des Bildlichen gesichert. Sie ist ungleichzeitig zur allbehertschenden Ge- 
genwart der Malerei. Deshalb kann sie die Funktion der Distanzierung 
wie der Vergegenwärtigung der unendlich fernen und abgeschlossenen 


Vergangenheit übern 
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Elemente des Plastischen 


Beim Durchgang durch die Geschichte der Plastik und das Verhältnis 
zu den anderen Gattungen ergeben sich einige Invarianten, die trotz des 
fehlenden Traditionszusammenhangs immer wiederkehren. Dies hängt 
nicht nur mit der Geschichte der Plastik zusammen, so als würden die 
Bildhauer genialisch unbewußt immer dieselben Formen und Motive 
verwenden und verändern. Was die Motive anbelangt, so sind sie, wie in 
der Malerei, durch das Christentum, die Art der Rezeption des Altertums 
und durch die Wunschvorstellungen der Mächtigen bestimmt. Die Mäch- 
tigen möchten sich als Sieger und Herrscher sehen, deshalb werden antike 
Siegerbildnisse bevorzugt sowie solche von Herrschern und Bezwingern, 
wie sie die Bibel überliefert. Der Einsatz von Invarianten resultiert aus 
der Eigengesetzlichkeit der Gattung, Eine Plastik ist eben ein spezifischer 
Zusammenhang von Elementen. Wenn sich Verwandtschaften oder 
Ähnlichkeiten einstellen, ohne daß sich Traditionslinien ziehen lassen, 
hängt dies mit der Gattungszugehörigkeit zusammen. 

Die Skulpturen verwirklichen in je verschiedener Weise die Möglichkeiten, 
die die Gattung bereithält. Und die Geschichte zeigt, wie das Potential 
der Gattung entfaltet wurde. Wobei die Geschichte es nicht ausschöpft, 
vielmehr unterliegt es kulturellen Zwängen. Die plastischen Elemente 
sind somit zugleich Gattungselemente, die sich unter geschichtlichen 
Zwängen und Einflüssen verwirklichen. Wenn sich die Plastik im 20. Jahr- 
hundert als Gattung auflöst, bedeutet dies nicht, daß sich die plastischen 
Möglichkeiten erschöpft hätten. Es sind äußere, gattungsunabhängige 
Bedingungen, die zum Zusammenbruch des Plastischen führen. Die 
Funktion der Kunst änderte sich, sie wendete sich der Wirklichkeit zu, um 


diese zu problematisieren. Vorbei war die Idealisierung, die Produktion 
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des schönen Scheins, der sich in jeder Gattung vollzog, Das Verhältnis 
zur wahren Wirklichkeit, die gesucht und vergegenwärtigt werden sollte — 
der Wahrheitsanspruch ersetzte die Suche nach Schönheit - zersetzte das 
Gattungsdenken, transformierte die Kunst insgesamt. An die Stelle einer 
gattungsgemäßen Gestaltung einer Sache rückte die Sache selbst. Diese 
sollte als Ausdruck, als Konstruktion, als Eindruckseinheit unmittelbar 


in Erscheinung treten. 


Die Gattungszugehörigkeit stiftet den plastischen Zusammenhang über 
die diskontinuierliche Geschichte der Plastik. Dadurch vermitteln sich so 
gänzlich verschiedene Künstler wie Polyklet, Phidias, Donatello, Bernini, 
Puget, Carpeaux, Bourdelle, Brancusi, die sich weder gekannt noch ge- 
schätzt haben müssen. Die Gattung Plastik bildet das Repertoire, dessen 
sich die Bildhauer bedienen und versichern. Die plastischen Elemente 
entsprechen in der Sprache syntaktischen Formen, die das Zusammen- 
wirken fundieren. 

An der anthropomorphen Körperplastik lassen sich Elemente erkennen, 
die in der Tradition als Gattungselemente zum Vorschein kommen. 
Das Plastische ist eine körperliche Ausgedehntheit. Es entwickelt sich 
von unten nach oben. Der Anfangspunkt ist der Sockel. Dieser trägt und 
hält die Figur. Die Figur selbst ist eine Ganzheit. Sie ist etwas einfache 
Eine. Das eine Ganze wird differenziert, in Momente aufgespalten. 
Die in sich unterschiedenen Momente werden koordiniert. Durch die 
Differenzierung entsteht innerhalb des Ganzen eine Spannung, weil 
die Momente zweideutig angelegt sind. Sie sind einerseits körperliche 
Merkmale des Ganzen, andererseits selbständige Einheiten, die gegen das 
Ganze stehen. Diese Doppel-deutigkeit herzustellen ist notwendig, sie 
garantiert die Lebendigkeit oder den Ausdruck. Diese Doppeldeutigkeit 
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erklärt auch die Verwandlung der körperlichen Form in Formkräfte, wo- 
bei das Doppeldeutige erhalten bleibt. Der plastische Körper ist neutrale 
Formausdehnung und zugleich Ausdruck von Kräften. Die Kräfte, die 
sichtbar werden, sind Kräfte des Körpers. Es ist somit eine Bewegung 
vom Inneren nach außen. Die inneren Körperregungen artikulieren sich 
als Formkräfte an der Oberfläche. Die Oberfläche ist der Schauplatz des 
Plastischen. An ihr ist abzulesen, was innen vorgeht. Die Oberfläche ist 
auch die Grenze von innen und außen. Jedoch auch die Oberfläche ist 
zweideutig. Sie ist sowohl sichtbare Formkraft, als innere Bewegtheit, als 


auch Form der Ausgedehntheit. 


Das Plastische ist somit ein Spiel mit Doppeldeutigkeit. Das eine ist 
zugleich das andere. Die figurative Ganzheit ist ein einfaches Eine und 
zugleich eine Verbindung von ver-schiedenenen Momenten. Die Form 
ist reine Ausdehnung und zugleich Formkraft. Die Oberfläche ist Fläche 
des Außen und Erscheingsform des Inneren. Diese Ineinssetzung, die 
sich zugleich als Differenzierung des einfachen Einen zeigt, garantiert 
die Lebendigkeit. Es kommt zu einem dialektischen Spiel zwischen dem 
einen und dem anderen, zwischen Form und Formkraft, zwischen Kör- 


perfläche und Oberfläche. 


Die Doppeldeutigkeit ist eine Invariante. Das Plastische ist insgesamt 
ein Spiel, das Verschiedenes vereinigt. Daraus resultiert die Lebendigkeit, 
weil diese Einheit des Verschiedenen ein Spannungsverhältnis darstellt. 
Je nach Thema und historischer Konstellation verändert sich das Ver- 
hältnis der Elemente, aber es bleibt als solches bestehen. Grundlage 
des Verhältnisses, die erst das spannungsvolle Zu- und Gegeneinander 


ermöglicht, ist die Form- und die materielle Bestimmtheit. Das Materielle 


146 


und die Form werden als selbständige Größen betrachtet, um dann im 
Plastischen eine Synthese einzugehen. Es gibt zwar außerkünstlerisch 
keine Form ohne Materie, es ist jedoch gerade eine Errungenschaft der 
Kunst insgesamt, Elemente aus einem Zusammenhang herauszulösen 
und diese als selbständige zu verwenden. Das ist der Scheincharakter der 
Kunst. Die Kunst ermöglicht in der Sphäre des Scheins etwas, was sich 
im Reich der Notwendigkeit nicht realisieren läßt. Was sonst untrenn- 
bar zusammengehött, sei es als Prädikat einer Sache, als Moment einer 
Gestalt oder als Strukturteil, kann im Schein als selbständiges Element 
behandelt werden. 

Dazu gehört die grundsätzliche Trennung und Verselbständigung von 
Form und Materie, die nun wieder aufeinander bezogen sind. Aus dem 
Gebiet der Form wie der Materie ergeben sich nun weitere Einzelele- 
mente, die in der anthropomorphen Gestalt koordiniert werden. Aus der 
Koordinierung, die sich in der Plastik als Differenzierung des einfachen 
Einen darstellt, ergibt sich ein Wechselspiel, das die Erscheinungsweise 
bestimmt. Die Elemente präzisieren sich in diesem Spannungsverhältnis. 
Die Formseite erscheint in der Gliederung des Körpers. Sie ist das Ord- 
nungsschema. Da das Plastische die menschliche Gestalt ins Zentrum 
stellt, sind die Möglichkeiten der Formgebung entsprechend eingeengt. 
Strukturen wie Konfigurationen, also Gesamtheiten, die sich aus Teilen 
zusammensetzen, haben geringe Bedeutung. Das zu differenzierende 
einfache Eine ist die Form der Gestalt. Diese wird nun horizontal ge- 
gliedert, die Gliederung richtet sich nach der Proportion. Ihr Ideal ist 
die Harmonie des Regelmäßigen, Gleichförmigen und Einheitlichen. 
Beim klassischen Typus liegt eine vierfache, beim neuzeitlichen liegt eine 
zweifache Gliederung vor, die im Laufe der geschichtlichen Entwicklung 


weiter unterteilt wird. 
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Die vertikalen Formelemente mit Symmetrieeigenschaften bringen die 
Spiegelverhältnisse zum Vorschein. Auf diese Weise wird das Gleichzeiti- 
ge oder das Gegeneinander sichtbar. Da sich die Skulptur von unten nach 
oben entwickelt, sind die vertikalen Formelemente oft zugleich Bewe- 
gungsrichtungen. Als solche verknüpfen sie nicht nur die verschiedenen 
Glieder und Körperteile, sie erstellen zugleich eine Gesamtbewegung, 
die Gestalt als in sich bewegte Einheit erscheinen läßt. Es entsteht ein 
Gesamtorganismus. Neben der Symmetrie kommt die Asymmetrie zur 
Geltung. Diagonalen und Zickzacklinien schneiden die Mittelachsen, 
um die Verknüpfungsmöglichkeiten zu erhöhen. Die Art und Weise der 
Verknüpfung sowie das Verhältnis von Symmetrie zu Asymmetrie geben 
den Grad an Bewegtheit an. Überwiegt die Symmetrie, kann von geringer 
Bewegung gesprochen werden. 

Gliedern die horizontalen und vertikalen Formelemente die Gestalt 
in ihrer Aufwärts- und Abwärtsrichtung, so dienen die konvexen und 
konkaven Formen der Tiefenausdehnung. Die Gestalt erhält dadurch 


Volumen. Durch sie wird die Stereometrie gesichert. 


Als reines Ordnungs- und Richtungsschema hat die Form nichts als eine 
ausgedehnte, qualitätslose Gestalt gegenüber. Und als reiner Körper tritt 
sie noch nicht in ein Wechselspiel mit der Form. Die Tatsache, daß sich 
eine Skulptur von unten nach oben entwickelt, ist schon ein Ergebnis 
der Wechselwirkung von Form und Materie. Die Form hat den reinen 
Körper in etwas anderes verwandelt, das ein Unten und ein Oben be- 
sitzt. Aber ohne Formwerte ist die plastische Materie ebenso nur ein 
sinnlich greifbares Etwas. Durch die Form verwandelt sich dieses Etwas 
in einen bestimmten Materieausdruck mit spezifischen Eigenschaften. 


Dieses Etwas gewinnt durch die Form zunächst einmal Gestalt. Die 
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Ordnungselemente geben der materiellen Gestalt eine Tektonik. Sie 
bestimmt sich zu einem Bau. Dieser kann als übergreifende Gesamtheit 
zu einem Gesamtorganismus, wie bei Donatello, verändert oder in Stüt- 
ze und Last, wie bei Michelangelo, zweigeteilt werden. Die Spannweite 
reicht von der übergreifenden Ganzheit ohne Teile, wie es bei Brancusi 
der Fall ist, bis zum zentrifugalen Antagonismus der Teile, wie es an 


Rodin zu erkennen ist. 


Die Form strukturiert das materielle Etwas, durch die sinnliche Mate- 
rialität wird die Form als organisierende Kraft lebendig. Kommt es nun 
zu einer Wechselwirkung, werden weitere Qualitäten freigesetzt. Je nach 
Einsatz der Formelemente verwandelt sich die Materie. Je nach der In- 
tensität der Wechselwirkung und Einsatz der Formelemente verwandelt 
sich die Materie. Steht das artistische Spiel der Form selbst im Vorder- 
grund, hierbei handelt es sich um keine Wechselwirkung mit hohem 
Einsatz der Formelemente, ist die plastische Materie nur noch Material. 
Als Material dient sie dazu, die Formartistik zu veranschaulichen. Dazu 
gehört die technisch angelegte Plastik, die plastische Zirkusnummer, die 
den Betrachter nur beeindrucken soll. Dagegen ist die Wechselwirkung 


am intensivsten, wenn sich die Materie in ein Energiefeld verwandelt. 


Das Energiefeld indiziert deshalb intensivste Reaktion, weil sowohl die 
Form als auch die Materie ein Drittes, etwas qualitativ Neues hervorbrin- 
gen, mit neuem Form- und Materieausdruck. Die Materie verwandelt sich 
in Energie, die Form in ein Strukturfeld. Beide sind von der Gestaltge- 
bundenheit und Stereometrie entbunden. 

Ein solcher Sachverhalt liegt in Ansätzen bei Rodin vor, er kommt jedoch 


erst in der desanthropomorphen Plastik, also nicht auf dem Gebiet der 
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Körperplastik, zum Vorschein. Innerhalb der anthropomorphen Plastik 
ergibt die intensivste Wechselwirkung ein Kraftfeld, so bei Carpeaux und 
Rodin. Die Materie wird in Hochspannung versetzt, vor allem durch kon- 
vex und konkave Formwerte. Dagegen sicht sich, als Reaktion, die Materie 
herausgefordert. Sie setzt die träge Masse dagegen. Die Wechselwirkung 
von Kraft und Masse ergibt eine Materie hoher Dichte. Diese dichte Mate- 
rie kann in einen Zustand der Entspannung durch Volumenvergrößerung 
überführt werden oder durch Herabminderung der Bewegungsintensität. 
Diese wird durch den Einsatz von symmetrischen Formwerten und dem 


Abbau des Konvexen zugunsten des Konkaven herbeigeführt. 


Bei Dominanz des Materiellen über die Form im Rahmen der Wechsel- 
wirkung ist es nur träge Masse. Als solche besitzt es nur Ausdehnung, 
Schwere, Gewicht. Unterstützt die Form die Vergegenwärtigung dieser 
Eigenschaften, so finden symmetrische Formen Verwendung, Die schwe- 
re Masse ist stabil, standfest, statisch und im Gleichgewicht. Bei Einfü- 
gung asymmetrischer Elemente entsteht ein Wechselspiel von labil-stabil, 
dynamisch-statisch, Ungleichgewicht-Gleichgewicht, bewegt-unbewegt. 
Für Bourdelle ist die plastische Materie zunächst träge Masse. 

Werden die othogonalen Elemente durch kurven- oder rundförmige, gar 
durch irreguläre bis chaogene ersetzt, erhält die Materie Ausdrucksmo- 
mente, die eine Ähnlichkeit mit Zustandsformen wie des lichthaft Schwe- 
benden, Flüssigen, Zähen, Trockenen oder Plasmatischen aufweist. Die 
Zustandsformen, welche nicht den physikalischen entsprechen, gewinnen 
vor allem in der Barockplastik eines Permoser, Günther oder Asam an 
Gewicht. Die Materie fließt, staut sich, stockt, dreht sich, bläht sich, 


verflüchtigt sich, wird hart, undurchdtinglich oder schmiegsam weich. 
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Die plastische Materie ist somit keine festgelegte Erscheinugsweise. Der 
Bildhauer benützt Holz, Gips, Stein, gießt in Bronze, das ist das Mate- 
rial oder der Werkstoff. Jedoch was die plastische Materie ist, zeigt sich 
erst in der Wechselwirkung mit der Form. Die Form gestaltet nicht nur 
die Materie, als bloß verformte Materie zeigt sie sich nur als Material. 
Sie bringt Daseinsweisen der Materie hervor. Diese bestimmen sich als 
Material, Masse, Kraft, Energie und, wenn die Plastik eines Bernini oder 
Canova noch hinzukommt, als Lichtstoff. Durch die Wechselwirkung mit 
der Form erhält sie die Eigenschaften der Trägheit, Schwere, Gewicht, 
Dichte, Ausdehnung, Volumen. Die Form wiederum materialisiert sich, 
sie gibt der Materie Gestalt, organisiert sie als Bau, verwandelt sie in 
ein Kraftfeld. Labilität oder Stabilität, Statik oder Dynamik, Ruhe oder 
Bewegung, Gleichgewicht oder Antagonismus sind ihre materiellen 
Qualitäten. Da die Form erst in der Wechselwirkung mit dem Materiellen 
diese Eigenschaften entwickelt, ist mit Recht von Formkraft zu sprechen. 
Denn der Ausdruck Formkraft indiziert, im Gegenzug zur reinen geistigen 
Formidee, den Bezug zum Materiellen. Die Form ist Ausdruck von reiner 
Rationalität, die im Mathematischen ihren Ursprung hat. Die rationale 
Seite ist als Ordnungsschema im Plastischen am Werk, indem das Ratio- 
nale jedoch mit dem Materiellen eine Verbindung eingeht, verwandelt sich 
die Form in eine Formkraft, die reine Rationalität bestimmt sich zu einer 
plastisch materiellen. Was somit an rationalem Ausdruck zum Vorschein 


kommt, ist das logische Moment des Plastischen. 


Die Plastik versöhnt, was in der Geschichte der Naturbeherrschung 
unvereinbar auseindertritt. Die Rationalität, das reine formale Denken 
degradiert die Materie, die Natur, zum bloßen Material. Der Kontakt 


zur Materie ist abgebrochen. Die Form demonstriert an ihr ihren Willen 
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zur Macht, ohne der Materie zum Ausdruck zu verhelfen, sie zu binden 
und zu entbinden. Die Plastik beginnt zeitgleich mit der Geschichte 
der Naturbeherrschung, die sich durch Arbeitsteilung auszeichnet. Die 
Unabhängigkeit von der naturhaften Gegebenheit ist der Anfang der 
Theorie, die nun rein geistige Methoden entwickelt, um die Natur daran 
auszutichten, nicht um sich an ihr zu orientieren. Die Plastik profitiert 
von dieser reinen mathematischen Formaustichtung, auch sie setzt reine 
Formen ein, um die plastische Materie einem Schema zu unterwerfen. 
Jedoch folgt sie nicht dem Beispiel der Naturbeherrschung. Die Form- 
beherrschung führt zu einer Erstarrung, zum Tod der Plastik. Lebendig 
wird sie durch den Bezug zur Materie. Das verwandelt die reine Form 
in eine materiell bezogene Formkraft. Die innige Verschmelzung des 
Materiellen mit dem Formalen ist die Grundlage des plastischen Lebens, 
das sich in der Folge als Spannungsverhältnisse, Wechselwirkungen, 
Doppeldeutig-keiten, produktive Vertauschungen zum Ausdruck bringt. 
Die Plastik erstarrt, wenn sie zu reinen Formbehertschung ver-kommt, 
sie erneuert sich dann, wenn sie sich der materiellen Qualitäten besinnt. 
Das erklärt das Diskontinuierliche in der Geschichte der Plastik. Sie 
schien auf ihren Höhepunkt zuzustreben, weil sie sich in schlackenloser 
Formbeherrschtheit präsentierte, das war in Wahrheit ein Ausdruck des 


Niedergangs. 
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Bleibt die Form reine Formbestimmtheit so verliert die Plastik ihren 
Oberflächencharakter. An die Stelle der Oberfläche, des Spiels von innen 
und außen, tritt die reine Fläche, auf der sich das äußere Formenschauspiel 
ausdehnt. Die Formplastik fällt der Malerei anheim. Die Marmorbildnisse 
orientieren sich an der Kompositionsmethode der Malerei. 

Die Bestimmungen der Materie wie der Form wie die daraus folgenden 
Qualitäten sind geschichtlich geworden, keine ewigen Werte, die sich 
im Vergänglichen realisieren, wie die Parallelität zur Geschichte der 
Naturbeherrschung zeigt. Sie gehört in den Fluß des Geschichtlichen, 
trotzdem ist es der Plastik möglich, sich von ihr zu distanzieren, der 
Naturbeherrschung den Spiegel vorzuhalten. An der inneren Verfassung 
des Plastischen, nicht an den Themen und Motive, die den Interessen 
der Auftraggeber entsprechen, wird erkennbar, was die Naturbeherr- 
schung unterdrückt, die Plastik mit Hilfe der Formkräfte entbindet: 


die lebendige Materie. 
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Plastik, Zeit, Raum 


Eine Skulptur realisiert nicht nur bestimmte Themen, es sind nicht nicht 
nur Sieger-, Herrscherbildnisse, ideale Frauen- und Männergestalten, 
Erscheinungsweisen der Natur oder des Göttlichen, sie realisiert auch 
Dimensionen des Zeitlichen und des Räumlichen. Sie steht nicht nur 
im Raum und in der Zeit, das ist eine Frage der Datierung, die durch 
Materialprobe, Eigenheiten der Gestaltung, von gängiger handwerklicher 
Praxis, die zu einer bestimmten Zeit an einem bestimmten Ort üblich 
ist, beantwortet wird. Intendiert ist die Frage nach den Zeitzuständen 
wie den Zeitformen sowie die Frage nach dem Raum, den die Skulptur 
einnimmt und hervorbringt. 

Gemeint ist nicht, wieviel Zeit für die Herstellung gebraucht wird, noch 
wie lange es dauert, ein Standbild wahrzunehmen. Die Zeitmessung ist 
nicht das Thema, noch die Frage der Vergegenwärtigung, Es handelt 
sich um die Frage, welche Art von Zeitlichkeit die Skulptur vorstellt. 
Das ist eine imaginäre Zeit, die nichts mit der Uhrzeit oder mit kulturell 


bedingten Zeitinterpretationen zu tun hat. 


Das Standbild hält einen bestimmten Augenblick fest. Im Siegerbildnis 
des „David“ von Donatello ist dies der Augenblick nach dem Kampf, bei 
Michelangelo vor dem Kampf. Dieser Moment wird eingefroren inmitten 
des geschichtlichen Zeitverlaufs. Im Verhältnis zur Real- oder Weltzeit ist 
dieser Augenblick immerwährend vorfindlich, außer das Standbild wird 
zerstört. Er ist auch immerwährend unbewegt. Dadurch erscheint er auch 
außerhalb des zeitlichen Vergehens zu stehen. Aus der Sicht der Wirklich- 
keit des Alltäglichen gleicht die Skulptur einem Stein, der in der Zeit sich 


befindet, aber ein zeitloses Dasein fristet. Für die Zeitwahrnehmung ist er 
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immer nur Augenblick und zugleich außer der Zeit, — selbstverständlich 
unter der Voraussetzung, daß der kosmische Zeitverlauf vernächlässigt 
wird. Von daher ist die Frage nach der Zeitlichkeit beantwortet. Es kann 
nicht davon gesprochen werden, daß sie einen Augenblick festhält, weil 
damit nichts ausgesagt ist. Die Augenblickswahrnehmung stellt sich dann 
ein, wenn die Skulptur als Sinngebilde zur Vorstellung kommt. Von daher 
ist die Wahrnehmung eine Vorstellung, die wahrgenommene Zeitlichkeit 


eine vorgestellte. 


Der vorgestellte immerwährende Augenblick umgibt nicht das Standbild, 
gleichsam als Zeithorizont. Es ist nicht in die Zeit hineingestellt, um sich 
darin als Augenblick zu behaupten. Der Augenblick ist Ergebnis der Art 
und Weise des Zusammenwirkens der Elemente, von Form und Materie, 
von Form und Inhalt, von Mittel und Zweck. Das Zeitliche nistet sich 
nicht in das Plastische ein, es ist ein plastisch Produziertes. Die Skulptur 
stellt Zeitliches vor, nicht weil es eine Seinsform ist. Die Zeitvorstellung 
ist ein Resultat des plastischen Baus, an ihm ist sie abzulesen. 

Der Eindruck des Augenblicks, weil die Skulptur im Ruhezustand ver- 
harrt. Diese Ruhe verdankt sich der Bewegungslosigkeit. Dieser Stillstand 
muß jedoch nicht notwendigerweise die Vorstellung des Momentanen 
hervorrufen. Bei einem Stein wird dieser zeitliche Eindruck nicht ak- 
tiviert. Somit liegt dies am plastischen Bau. Allein am Thema, das sich 
vergegenwärtigt, kann es nicht liegen. Das Ende einer Handlung kann 
zwar das Augenblickliche bestätigen, weil etwas zur Ruhe gekommen 
ist. Eine Abfolge hat ihren Endpunkt erreicht und läuft aus. Aber der 
stilgestellte Augenblick zu Beginn einer Handlung, wie bei Michelangelos 
„David“, als Augenblick der Ruhe zu begreifen, ist nicht zu verstehen. 


Es überlagern sich gleichsam zwei Augenblicksmomente, einen der Ruhe 
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und einen, der den Beginn der Kampfhandlung, somit den Beginn des 
zeitlichen Nacheinander anzeigt. Jedoch, ein Augenblick ist gerade da- 
durch definiert, daß er nur ein einziger, nur ein Jetzt anzeigt. 

Die Vorstellung, wie sich durch die Plastik gegeben ist, widerstreitet somit 
der Definition des Augenblicks. Denn es ist nicht zu bestreiten, daß im 
Falle des Endes einer Abfolge, der Augenblick mit dem Ruhezustand 
identisch ist. Im Fall des Beginns einer Abfolge ist der Augenblick doppelt 
bestimmt, einerseits ist es der Moment der Ruhe, gleichsam die Ruhe vor 
dem Sturm, andererseits beginnt in diesem dargestellten Augenblick der 
Kampf, das heißt die zeitliche Abfolge. Was sich auschließt, wird ineins 
gesetzt. Im diesem Fall handelt es sich um einen dialektischen Augen- 
blick. Dadurch ist bewiesen, daß die Vorstellung über die Erfahrung 
hinausgeht. Sie ermöglicht etwas, was in der tatsächlichen Realität nicht 


zu erkennen ist. 


Mit dem Begriff des dialektischen Augenblicks werden nun Lessings 
Überlegungen zum Transitorischen nachvollziehbar. Im „Laokoon 
oder über die Grenzen der Malerei und Poesie“ (1767) untersucht er 
die Gattungsunterschiede von Malerei und Poesie. Körper sind die 
Gegenstände der Malerei, Handlungen die der Poesie. Hinsichtlich der 
Zeitthematik von Malerei und Poesie werden seine Ansätze auch für die 
Skulptur fruchtbar: Die Handlungen unterliegen der Zeit, aber auch die 
Körper „existieren nicht allein in dem Raume, sondern auch in der Zeit. 
Sie dauern fort, und können in jedem Augenblick ihrer Dauer anders er- 
scheinen, und in anderer Verbindung, und in anderer Verbindung stehen. 
Jede dieser augenblicklichen Erscheinungen und Verbindungen ist die 
Wirkung einer vorhergehenden, und kann die Utsache einer folgenden, 


und sonach gleichsam das Zentrum einer Handlung sein. Folglich kann 
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die Malerei auch Handlungen nachahmen, aber nur andeutungsweise 
durch Körper“. (Lessing, Schriften, Bd. 3, Frankfurt am Main 1967, 
S. 89) Auf die Skulptur angewendet, heißt dies, daß im Jetzt-Zustand ein 


Vorher und ein Nacher verknüpft sein können. 


Der Augenblick bei Donatellos „David“ ist somit die Wirkung eines 
Vorher, der des Michelangelo ist die Ursache eines Nachher. Die Poesie 
entwickelt die Handlung, sie ist immer im Enstehen begriffen. Das ist der 
Malerei nicht möglich, sie zeigt sie im Entstandensein. Das Entstanden- 
sein, bedeutet nicht notwendigerweise, an den Endpunkt einer Handlung 
anzuknüpfen. Vielmehr „kann die Malerei nur einen einzigen Augenblick 
der Handlung nutzen, und muß daher den prägnantesten wählen, aus 
welchem das Vorhergehende und Folgende am begreiflichsten wird“. 
(S. 90) Die Körper sind somit Prägnanzgestalten. Der Augenblick ist die 
Verbindungsmitte von vorher und nachher, von Ursache und Wirkung, 
Damit ist auch für Lessing klar, daß der Augenblick etwas Zusammenge- 
setztes ist. Er bezieht sich aber auf die Malerei, nicht auf die Plastik. Was 
er unter Augenblick versteht, ist eine Handlungseinheit. Das Verhältnis 
von Ursache und Wirkung oder das Zusammensein von vorher und 
nachher läßt sich auf der Fläche verteilen. Die einen setzen die Ursache, 
an den anderen erscheint die Auswirkung, Das Vorher-Nachher ist eine 
Frage der Verteilung, Verschiedene Handlungsakte werden koordiniert. 
Damit ist die Einheit des Ortes, der Zeit und der Handlung angesprochen. 
Mit Augenblick meint Lessing somit diese Einheitlichkeit, die Ursache 
und Wirkung übergreift. Die gleichzeitige Präsenz einer zeitlichen Ab- 
folge verwirklicht die Malerei durch Ortsaufteilung, durch die Teilung 
der Fläche in ein Hier und Dort. Hier ist das Vorher angesiedelt, dort 
das Nachher. 
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Der Augenblick dehnt sich. Er dauert so lange bis der Blick von hier 
nach dort wandert, Wirkung und Ursache miteinander verknüpft. Der 
Augenblick ist die Synthese der zeitlichen Verknüpfung. Er stellt sich erst 
dann ein, wenn die Verknüpfung stattgefunden hat. Wenn die Verknüp- 
fung von Ursache und Wirkung erstellt ist, dann ist auch der Augenblick 
der Synthese vollendet. Das erklärt, warum die Malerei nur das Entstan- 
densein zeigen kann. Wäre die Handlung immer nur im Entstehen und 
nie entstanden, so wäre der Augenblick selbst nie abgeschlossen und zu 
Ende, da zur gesetzten Ursache die Wirkung fehlte. Der Augenblick ist 
somit eine vollendete abgeschlossenen Einheit. Als solche vermittelt sie 
zwischen Vergangenheit und Zukunft, genauer sie ist das Resultat von 


Ursache und Wirkung, Diese Einheit nennt Lessing Augenblick. 


Diese Auffassung gilt für die Malerei, für die Plastik nur bedingt. Der 
Augenblick als synthetische Einheit kann keine allgemeine Gültigkeit 
beanspruchen. Die Einheit von Vorher-Nachher ist an Donatellos „Da- 
vid“ anzuwenden. Das abgeschlagene Haupt Goliaths verweist auf das 
Vorher, den Zweikampf, das Nachher, die Wirkung erscheint im David 
als Sieger. Durch die Verteilung in unten und oben bildet sich die Einheit 
des Entstandenseins aus. Wie ist es jedoch bei Michelangelos „David“, 
bei Rodins „Ehernem Zeitalter oder „Balzac“, gar bei Brancusis „Wel- 
tenanfang‘”? 

Die Einheit des Augenblicks ist nicht austariert. Die Ursache ist der 
Wirkung nicht äquivalent. Das jeweilige Vorher oder Nachher erscheint 
nur andeutungsweise durch Merkmale. Genau genommen muß die zeit- 
liche Abfolge hinzugedacht werden. Diese wiederum erschließt sich aus 
dem Kontext der Erzählung oder des Ereignisses, das zumeist durch ein 


am Sockel angebrachtes Relief geschildert wird. Was bleibt vom Sieger- 
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standbild eines David übrig, wenn der biblische Kontext unbekannt ist? 
Lessings Ausführung des Augenblicks als etwas Transitorischem greift 
in der malerischen Plastik. Bei Berninis „Daphne“-Gruppe sind zwei 
Momente in einem Augenblick versammelt, nämlich Verfolgung und 
Verwandlung, Der festgehaltene Augenblick ist in diesem Sinne prägnant. 
In diese Reihe gehören Bolognas „Raub der Sabinnerinnen“ — Kampf 
und Entführung werden zusammengezogen - , Pugets „Helena“-Gruppe 
oder T'horvaldsens „Jason“, denn durch das Schreiten und die Seitwärts- 
bewegung werden das Vorher und Nachher vereinheitlicht. Rudes „Die 


Marseillaise“ erzählt eine ganze Handlung. 


Der Augenblick als transitorische Einheit greift deshalb in der maleri- 
schen Plastik, weil das Gemeinsame von Poesie, Malerei und malerischer 
Plastik in der Komposition besteht. Komposition ist nichts anderes als 
das Verschiedene unter eine Einheit bringen. Für die Zeitlichkeit heißt 
dies, das Vorher und Nacher in einem Augenblick vereinheitlichen oder 
eine Kausalität herstellen. Das Simultane besteht aus Momenten des 


Sukzessiven. 


Die Gattung Plastik kennt jedoch noch eine andere Auffassung des Au- 
genblicks. Das ist über den Umweg der plastisch orientierten oder der 
klassizistischen Malerei erkennbar. Mit der Übernahme von plastischen 
Figuren ins Bildliche gelingt Poussin der Ausdruck von Ruhe und ewig 
währender Stille. Das Zusammenwirken von plastischer Darstellung und 
architektonischem Bildbau produziert die Vorstellung angehaltener Zeit. 
Wie im Grimmschen Märchen vom Dornröschen steht in einem Augen- 
blick alles still. Das Simultane ist keine Ordnung des Nacheinander, es 


ist Abbruch des Sukzessiven. Die Zeitform ist die Dauer. 
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Die Plastik jenseits des Malerischen ist ein Bau. Sie ist keine kompositio- 
nelle Einheit, vielmehr etwas Einfaches, das sich in Teile und Momente 
gliedert. An die Stelle der Komposition tritt die Differenzierung, Plastik 
ist Differenzierung des einfachen Einen. Diese Differenzierung kann 
soweit reichen, daß es den Anschein hat, es sei eine Komposition. Wenn 
es nicht mehr zu entscheiden ist, ob es sich um eine Differenzierung oder 
um eine Komposition handelt, dann hat sich die Plastik in eine malerische 
verwandelt. Im Bereich der kompositorischen Plastik gilt die Bestimmung 
des Augenblicks als Einheit des Sukzessiven. Innerhalb der plastischen 
Differenzierung ist er insoweit vorhanden, als die Skulptur eine Abfolge 
oder ein Nacheinander thematisiert. Dieser Augenblick könnte als äußerer 
definiert werden. Durch die Differenzierung des einfachen Einen kommt 
aber noch ein anderer Augenblick zum Vorschein, den Poussin und die 
Klassizisten anvisieren. Er könnte als innerer oder plastischer Augenblick, 


der nicht bei Lessing vorkommt, begriffen werden. 


Dieser Augenblick ergibt sich nicht durch die Abgrenzung gegenüber der 
Malerei und der Poesie, er erscheint über die Konstitution des Plastischen. 
Die Differenzierung des einfachen Einen ist eine Binnendifferenzierung. 
Das einfach Eine bleibt bestehen, es verändert sich nicht in eine Einheit. 
Wenn es keine Einheit ausbildet, dann kann es auch zu keiner Einheit 
des Vorher-Nachher kommen. Dieser fehlt das korrelative Element der 
kompositionellen Einheit des Verschiedenen. Dagegen, der plastische 
Augenblick ist einer, der aus dem einfachen Einen entstammt. Er ist keine 
Einheit, die zusammenfaßt, vielmehr selbst ein einfaches Eines. Damit 
ist eine adäquate Korrelation von Zeitlichkeit und plastischer Ganzheit 
hergestellt. Der Augenblick resultiert somit aus der Einfachheit. Von 


daher ist er selbst etwas Einfaches. Als solcher ist er ein Jetzt, die reine 
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Gegenwart. Was nun an Zeitlichkeit zur Vorstellung kommt, ist eine 
innere Differenzierung des Jetzt. Das Jetzt differenziert sich in mögliche 
Zeitformen, ohne daß diese Jetzt-Präsens aufgespalten wird, entsprechend 
der materiell-formalen Differenzierung, die die plastische Ganzheit nicht 
in mehrere Einheiten auftrennt und wieder kompositiv zusammenfügt. 
Diese Konzeption des inneren oder plastischen Augenblicks ist somit eine 
Ableitung des plastischen Zusammenhangs. Sie ergibt sich aus der inneren 
Verfassung des Plastischen. Aus dem plastischen Augenblick lassen sich 
weitere zeitliche Momente erkennen: Der Augenblick ist zunächst ein 
einfaches Jetzt, das immerwährend dauert. Punktuelle Gegenwart und 
ewige Dauer fallen zusammen. Diese Identität von reiner Gegenwart 


und reiner Dauer erscheint als absolute Ruhe, Stille oder Unbewegtheit. 


Der reinen Gegenwart wird Dauer verliehen, insofern ist das, was ins 
Jetzt gestellt wird, eine Vergegenwärtigung. Es gelingt der Plastik nicht, 
etwas als Vergangenes in der Vergangenheit darzustellen. Im Gegenteil, 
alles, was sich im Plastischen artikuliert, ist eine Vergegenwärtung, eine 
Hebung ins Jetzt. Diese Möglichkeit einer Vergegenwärtigung imitiert die 
Malerei Poussins und die des Klassizismus. Im Vergleich zur Plastik miß- 
lingt dieses Unterfangen, weil die Malerei der kompositionellen Einheit 
des Vorher-Nachher, der Darstellung des Entstandenseins verpflichtet ist. 
Das Entstandensein ist etwas Abgeschlossenes, also mit dem Modus der 
Vergangenheit behaftet. Die Plastik dagegen vergegenwärtigt etwas, weil 
die Gegenwart mit der Dauer identifiziert wird. Der plastische Augenblick 
hat kein Vorher und kein Nachher. Seine Qualität ist die Gleichzeitigkeit. 
Aus der Gleichzeitigkeit ergeben sich die Momente des Augenblicks. 
Durch die Gleichzeitigkeit ist es möglich, verschiedene Momente ineins 


zu fassen oder einem einzigen, wie einem Stein, Dauer zu verleihen. 
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Der äußere Augenblick zeigt sich durch Vereinheitlichung des Vorher- 
Nacher. Das setzt jedoch voraus, daß es tatsächlich eine zeitliche Kau- 
salität gibt. Die Utsache ist ein Vorher, die Wirkung ein Nachher. Der 
plastische Augenblick als reine Gegenwart, kennt keine Zeitkausalität, 
denn alles ist im Jetzt. Er kennt nur Gleichzeitigkeit. Was nicht im gegen- 
wärtigen Zustand vorfindlich ist, ist auch nicht vorhanden. Das ist daran 
zu erkennen, daß bei der Wahrnehmung häufig etwas hinzuphantasiert 
werden muß, um die Prägnanzfiguren zu ergänzen, das heißt, zu voll- 
enden. Die Gleichzeitigkeit ist kein Nachteil, sie ermöglicht etwas, was 
über die Kausalität hinausgeht und was in der Erfahrungszeit nicht zu 
erreichen ist, die Wechselwirkung. Gleichzeitig kann etwas sein und etwas 
anderes sein. Der Augenblick kann leer sein, aber er kann auch äußerst 
geladen sein. Das führt nun dazu, was diesen plastischen Augenblick 
bestimmt. Er artikuliert Spannungszustände. Oder anders formuliert, 
die Gleichzeitigkeit ermöglicht den Augenblick als leer oder als erfüllt 
zu gestalten. Ob er als reine Dauer oder absolute Stille oder als äußerste 


Anspannung erscheint, hängt von der plastischen Differenzierung ab. 


Das Jetzt ist ein Intensitätszustand. Der Grad der Intensität bestimmt die 
Bewegung. Es ist leer, wenn es entspannt oder wenn geringe Intensitäts- 
bewegung vorliegt. Höchste Intensität oder Hochspannung wird durch 
maximale Bewegung erreicht. Die Intensitätszustände resultieren aus der 
Bewegung, Die Bewegung ist am plastischen Bau, dem Zusammenwirken 
der Formkräfte mit der Materie abzulesen. Geringe Bewegung, die einen 
Zustand der Ruhe oder Dauer anzeigt, stellt sich mit Hilfe einer symme- 
trischen Anlage ein und wenn sich die Materie zum Material degradiert. 
Höchste Intensität wird nicht durch Asymmetrie, Ungleichgewicht, 


Labilität erreicht, vielmehr durch die antagonistische Wechselwirkung 
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von Asymmetrie und Symmetrie, Gleichgewicht und Ungleichgewicht, 
Stabilität und Labilität, Masse und Kraft. 


Der plastische Augenblick reicht somit vom unbewegten Punkt bis zum 
antagonistischen Spannungszustand, der sich dadurch einstellt, indem 
das, was sich ausschließt in der Gleichzeitigkeit identisch gesetzt wird. 
Die Anhänger des klassischen Stils, Donatello, Lombardo, Canova, Thor- 
valdsen, neigen zum intensitätsarmen Augenblick, Brancusi sogar zum 
intensitätsfreien, Michelangelo, Cellini, Bernini, Puget, Carpeaux zum 
intensitätsreichen, Rodin zum antagonistischen Augenblick. 

Die Frage nach dem Raum in der Plastik ist umstritten. Hat die Plastik 
überhaupt einen Raum, der sie umgibt, gleichsam der Äther, in den sie 
getaucht ist, oder ist Raum nur das, was sie einnimmt, also ein Ort? Die- 
ser Ort ist ein Hier. Das Hier ist ein plastisch-materiell Ausgedehntes. 
Der Raum ist durch das Ausmaß bestimmt, den die Plastik einnimmt. 
Sie hat Höhe, Breite, Tiefe. Das sind ihre Körperausmaße, wie sich der 
Raum insgesamt als mehrdimensionale Ausdehnung definiert. Diese 
Körperausdehnung verändert den Ort in ein Hier. In einer bestimmten 
Gegend wird etwas durch die Aufrichtung eines Standbildes zu einem 
spezifischen Ort, der als Hier bezeichnet wird. Die Frage nach dem 
Raum ist somit die Frage nach dem inneren und nach dem äußeren 
Raum, sowie nach dem möglichen Zusammenhang, Dabei handelt es 
sich wiederum, wie bei der Frage nach der Zeit, um einen vorgestellten 
Raum, nicht um einen geometrischen oder lebensweltlichen Raum. Für 
die lebensweltliche Raumanschauung steht das Standbild ebenso im 
Raum wie es Raum einnimmt, es gleicht einem Ding, einem Wasserglas 
auf einem Tisch. Für die Geometrie ist es ein dreidimensionaler Körper 


mit verschiedenen Raumachsen. 
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Die Frage nach dem Raum wäre von daher beantwortet. Sie läßt sich auch 
in anderer Hinsicht beantworten. Der Skulptur einen Raum zusprechen, 
ist eine Übernahme aus dem Alltag, Es ist die Übertragung der Streß- 
schwelle auf das Gebiet der Plastik. Die Menschen halten gewöhnlich 
Abstand zueinander, diesen Abstand hält die Streßschwelle fest. Diese 
Schwelle fällt jedoch bei Gefahr oder Panik, dann rotten sie sich zusam- 
men, bilden eine Flucht- oder Abwehrmasse. Bei der Straßendarbietung 
eines Feuerschluckers, eines Jongleurs oder wenn einer eine Rede hält, 
bildet sich ein Freiraum. Bei einem Feuerschlucker ist dies verständlich, 
bei einem Redner nicht. Es ist somit natürlich, Abstand zu halten. Zu 
bemerken ist auch, daß der Abstand ungefähr definierbar ist. Er ist nicht 
willkürlich. Die Kreislinie, die sich um die Darbietung bildet, hat einen 
bestimmten Abstand. Dieser hängt von zwei Faktoren ab. 

Der erste Faktor ist die Überschaubarkeit, es wird soviel Abstand ge- 
nommen, wie nötig ist, um das Schauspiel als Ganzes betrachten zu 
können. Der zweite Faktor ist das Aktiv-passiv-Verhältnis. Wer auf der 
Abstandslinie steht, möchte am Schauspiel teilnehmen, darin besteht das 
Aktive, gleichzeitig möchte er jederzeit die Möglichkeit haben, sich dem 
Schauspiel entziehen zu können, so, als wäre er nicht davon gebannt, 
darin besteht das Passive. Der Abstand ist eine Bannmeile, die Kreislinie 


ist die Grenze des Banns. 


Das lebensweltliche Verhalten des Menschen gibt schon Auskunft über 
das Problem des Raumes in der Plastik. Abstand, Grenze, Freiraum 
kehren im plastischen Raum wieder. Was zum Teil als plastischer Raum 
definiert wird, ist eine Abstraktion dieses natürlichen Verhaltens. Was 
beim Feuerschlucker, Jongleur oder Redner der Fall ist, gilt auch für ein 
Standbild. 
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Das Standbild besitzt nicht nur einen Freiraum, es produziert auch 
einen. Dieses produzierende Moment ist zunächst ein Rellikt aus alten 
Zeiten. Dem Standbild wurden magische Kräfte zugesprochen. Es war 
der Wohnort des Göttlichen, es symbolisierte nicht das Göttliche. Die 
Götter waren im Standbild gegenwärtig. Es war Zentrum des Rituals, 
es wurde angebetet, Tänze veranstaltet. Die Menschen suchten bei ihm 
Schutz und Hilfe. Der Wirkungsbereich des Göttlichen war mit dem 
der Macht identisch. Die Größe und Mächtigkeit zeigte sich an der 
räumlichen Ausdehnung. Der Raum ist somit durch die magische Macht 
definiert. Er ist das, was sie erfüllt. Wurden die Menschen von fremder 
Macht unterworfen, wurde auch das alte Standbild zerstört, weil es keine 
Macht mehr hatte, die Fremden zu besiegen. Die Götter der Phönizier, 
von Karthago wurden zerstört, weil sie sich nur als Götzen erwiesen. 
Die jüdische Religion, in ihrer Nachfolge das Christentum, hielt an ihrem 
Gott fest, obwohl er keine Macht mehr hatte. Auch diese Raummagie 
findet in der Raumvorstellung Eingang, Die Umgebung der Skulptur ist 
gleichsam ein magischer Raum, der den Betrachter in Bann schlägt, dem 


er sich entziehen oder ausliefern möchte. 


In der plastischen Raumvorstellung vermischen sich somit magische 
Empfindungen und lebensweltliches Abstandsverhalten. Diese beiden 
Momente arbeiten zusammen, um die Vorstellung eines plastischen 
Raums zu bestätigen. Wie lassen sie nun diese Momente produktiv für 
eine evidente Vorstellung des plastischen Raums verwenden? Zunächst, 
es gibt den plastischen Raum und er ist mehr als nur ein geomettrischer. 
Dann, er ist etwas Produziertes und er produziert etwas. Was er als Kör- 
perraum produziert ist leicht einzusehen: er verwandelt eine unbstimmte, 


gleichwertige Stelle in einen ausgezeichneten Ort, ein Hier. 
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Durch die Kennzeichnung eines Hier ergibt sich ein Dort. Das Hier 
ist ein Fixpunkt, das sich eine Umgebung schafft. Das homogene Feld 
verwandelt sich in einen Ort mit Umgebung, Durch den Ort gibt es ein 
Zentrum, auf das Richtungen zulaufen und wegstreben. Der Ort struk- 
turiert die Ausdehnung, Dies wird bei größeren Plätzen ausgenützt. Die 
Aufstellung eines Reiterstandbildes oder Gelehrtendenkmals gibt dem 
Platz plötzlich einen Schwerpunkt, damit eine Struktur. Die Skulptur 
ist der meeting point. Die gesichtslose Flächenausdehnung verwandelt 
sich in einen bestimmten Ort, Hier genannt, mit Umgebung, Wer sich 
somit auf einem Platz mit Skulptur befindet, begibt sich in die Umge- 
bung eines Hier. Die Umgebung besitzt nun eine Struktur, aber sie setzt 
sich immer weiter fort. Eine Umgebung ist jedoch eine Umgebung von 
etwas, das heißt, sie hat eine Grenze. Sie definiert sich über Abstände, 
diese wiederum durch Nähe und Ferne. 

Damit ist jedoch noch nicht die Grenze bestimmt. Die Grenze indiziert 
die Ausdehnungsweite des plastischen Raums. An dieser hört die Um- 
gebung auf, wird durch eine andere beschränkt. Da nun die Ausdeh- 
nungsstruktur oder die Umgebung erst durch das Hier entsteht, hängt 
die Struktur vom Charakter des Hier oder von diesem ausgezeichneten 
Ort ab. Damit kommt das lebensweltliche Abstandsverhalten ins Spiel. 
Die Grenze ist ein Dort, wo Nähe und Ferne zusammenfallen. Die 
Überschaubarkeit ist von dieser Grenze aus garantiert. Sie ist mit jener 
Bannmeile identisch. Das wäre auch die Grenze des plastischen Raums 
des Fernbildes, das von Adolf von Hildebrand entwickelt wurde. Nach 
ihm hat sich die plastische Gestaltung am Fernbild, nicht am Nahbild 
zu orientieren. Es soll überschaubar sein. Doch die Sache ist einseitig 
ausgedacht. Bei einem aufgerichteten Stab von einem Kilometer Länge, 


mit einem geringen Durchmesser von fünf Zentimeter würde der plasti- 


166 


scher Raum eine Entfernung besitzen, die dem Begriff der Umgebung 
nicht mehr gerecht wird. Die Idee des Fernbildes trägt somit nicht dem 
Zusammenhang von Nähe und Ferne Rechnung, Die Grenze des Fern- 
bildes ist die grenzenlose Ferne. Und, das Fernbild ist einseitig auf das 


Optische ausgerichtet. 


Der plastische Raum ist mehr als nur eine geometrische, formale oder 
optische Größe. Sonst wäre es nicht möglich, eine homogene Ausdeh- 
nung in einen Ort mit Umgebung zu verwandeln. Der Ort weist eine 
Besonderheit auf, die ein räumliches Auseinander entfaltet. Der Raum 
ist etwas Produziertes, es ist ein Produkt des Plastischen. Die Skulptur 
produziert den Raum, der auch formale, optische Momente besitzt. Diese 
Momente sind durch materielle zu ergänzen. Der plastisch modellierter 
Körper dehnt sich von innen her aus. Das Zusammenwirken von Ma- 
terie und Form erzeugt eine Ausdehnungskraft, die an der Oberfläche 
als Spannungsintensitäten sichtbar werden. Diese Oberflächenspannung 
kann gering oder stark sein. Das läßt sich mit Dichte bezeichnen. Die 
Dichte ist das materielle Moment, die Raumachsen, also die Art und 
Weise wie sich der Körper in Höhe, Tiefe, Breite erstreckt, ist das formale 
Moment. Das formale Moment der Erstreckung determiniert die optische 
Wahrnehmung, die wiederum an der Überschaubarkeit ihr Maß hat. Das 
materielle Moment der Dichte bestimmt die haptische Wahrnehmung, 
Das Zusammenwirken beider ergibt dann in der Folge die plastische 


Raumvorstellung, 
Die innere Dichte kommt an die Oberfläche, dringt nach außen und 


setzt sich in der Umgebung frei. Sie erfüllt die Umgebung oder setzt sie 


unter Spannung. Die Umgebung selbst ist ein Produkt der Form. Nähe, 
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Ferne, Abstand sind Formmomente, Dichte, Spannung, Kraft sind die 
materiellen. Daraus ergibt sich: die Grenze des plastischen Raums defi- 
niert den Raum als solchen. Sie ist nicht nur dort, wo Nähe und Ferne 
zusammenfallen, sie ist auch dort, wo keine Spannung mehr ist, wo die 
Intensität der Dichte nicht mehr vorhanden ist. Die Grenze ist verlassen, 
wo kein materieller Einfluß zu spüren ist, und die Grenze ist noch nicht 
erreicht, wo die Dichte noch zu empfinden ist. 

Mit dieser Bestimmung des plastischen Raums als etwas Produziertes, 
als eine spannungsgeladene Ausge-dehntheit wird das Moment des 
magischen Macht- oder Herrschaftsbereich verständlich. Denn mit der 
Erfahrung des Produziertseins wird zugleich der Wunsch wach, daß hinter 
dem Produziertsein ein Produzent, somit ein tätiges Subjekt verborgen 
ist, das sich menschenähnlich verhält. 

Damit ist jedoch die materiell bestimmte Grenze noch nicht exakt aus- 
gemacht, aber nun leicht zu bestimmen: sie ist dort, wo die Oberfläche 
gerade noch empfunden werden kann. An der Oberfläche ist die Intensität 
am höchsten. Von dort an nimmt sie ab. Die materielle Raumvorstellung 
hängt von der Oberflächenempfindung ab, die formale von der abstands- 
gebenden Überschaubarkeit. Das heißt, die Raumgrenze ist geometrisch 
nicht genau zu fixieren. Die Grenze ist ein Bereich von Nähe und Ferne. 
Der Oberflächenausdruck zieht in die Nähe, schlägt die haptisch-taktile 
Empfindung in Bann während die Überschaubarkeit distanziert, von 
der Oberfläche entfernt. Die Nähe wird gesucht, um subjektähnliche 
Regungen oder Äußerungen zu erfahren, dagegen ist die Distanzierung 
ein Akt der Objektivierung, Die Skulptur wird zu einem Objekt oder zu 
einem Ding. Der Raum artikuliert somit ein Subjekt-Objekt-Verhältnis. 
Seine Beschaffenheit hängt von dieser Subjekt-Objekt-Wechselwirkung 


ab. Je mehr der Objektcharakter eines plastischen Gebildes zunimmt, es 
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als bloßes Ding gestaltet wird, um so mehr verschwindet die plastische 
Raumvorstellung. Es sind dann andere Raumkonzepte notwendig, die 


über das Bisherige hinausgeht. 


Der plastische Raum oszilliert. Da der Raum Resultat einer Wechselwir- 
kung ist, kann damit gespielt werden, dergestalt, daß formale Raumanlage 
und materielle sich nicht annähern. So bei Giacomettis großen Schrei- 
tenden und Stehenden, es ist jeweils nur eine Raumvorstellung möglich, 
entweder die formale, die auf Überschaubarkeit abzielt oder die materielle, 
die die Oberflächenerfahrung vorzieht. Der Raumausdruck hängt vom 
Zusammenwirken von Form und Materie ab. Er ändert sich, je nachdem, 
ob sich die Materie in Masse oder Material verwandelt, die symmetrische 


Anlage oder die Asymmetrie die Form dominiert. 
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Ausblick 


Im 20. Jahrhunder dominiert nicht mehr die Körperplastik. Die anthro- 
pomorphe Skulptur findet weiterhin Interesse, sie bildet jedoch keinen 
Schwerpunkt. Sie läuft nebenher. Neben der Körperplastik entwickelt 
sich die Raumplastik und die raumbezogene Plastik. Diese sind nicht 
mehr mit jener zu vermitteln. Die Bildhauer verlassen den Block, das 
tradierte Formschema greift nicht mehr. Es gibt nicht mehr die Plastik 


als Gattung, wie sich die Gattungen insgesamt auflösen. 


Der Kubismus hat seine Plastik wie ebenso der Suprematismus oder 
der Expressionismus. Die kubistische Plastik bezieht sich auf die Ma- 
lerei. Das kubistische Flächendenken wird nun im Plastischen erprobt. 
Bei an deren Kunstrichtungen oder Bewegungen verhält es sich nicht 
anders. Surrealistische Objekte erklären sich nicht mit Hilfe plastischer 
Elemente. Den Niedergang der Gattung Plastik beschleunigt die Kunst 
der Primitiven, die sich wie ein Erdbeben ausgewirkt haben muß. Neben 
den Konzepten, die sich auf plastischem Gebiet erproben und es dabei 
zerstören, findet durch Verwendung neuer Materialien eine Erweiterung 
statt. Es installiert sich eine eigene Geschichte der Metallplastik mit Pi- 
casso, Gonzälez, Smith, Caro, King, Tucker, Serra. Daneben entfaltet sich 
eine gegenstandsbezogene, erinnert seinur an die Naturformen von Hans 
Arp, oder eine themenbezogene Plastik, gedacht sei an die Lichtthematik 
der Zero-Gruppe. Völlig von der Gattung entfernt sind die Installationen 
und Environments eines Rauschenberg, Vostell, Beuys, Kienholz oder 


Bourgeois wie ebenso die lebendige Plastik von Gilbert & George. 
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Insgesamt läßt sich sagen, daß die Gattung keine Rolle mehr spielt. Es 
findet eine Umkehrung statt. Ein Thema oder eine Idee realisiert sich 
nicht mehr mit Hilfe plastischer Elemente, vielmehr etwas verwirklicht 
sich. Diese Verwirklichung erscheint dann als plastikähnliches Gebilde, 
weil sich dieses Etwas haptisch-sinnlicher Materialien bedient. Damit wer- 
den alle Gattungen vom Thron gestürzt. Diese neuen Ausdrucksformen 
sind von unten aufgebaut. Sie nehmen sich von überall ihre Elemente und 
montieren sie zusammen. Damit fallen die Grenzen von niederer und 
hoher Kunst, von Gebrauchs- und Werkform, von Werkcharakter und 
Fragment. Der entscheidende Vorgang besteht darin, daß die Plastik keine 
Zweckform darstellt, sondern die aufscheinenden plastischen Momente 
sind nur Mittel, die im neuen erweiterten Kunstprodukt untergehen. Von 


daher ist eine Analyse gefordert, die diesem Nominalismus gerecht wird. 
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